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亚里士多徳生平简介 

亚里士多德 (Aristoteles) 的祖先住在安德罗斯 （Andros) ， 以 
后移居斯塔吉拉 （Stagira)。 1 他的父亲名叫尼各马可斯 （Niko- 
makhos) ，是一位名医，在马其顿 (Makedonia) 王国的宫庭里任职， 
和国王阿慕塔斯 (Amuiitas) 二世颇有私交。尼各马可斯是个有学 
问的人，曾撰写过医学论著。亚里士多德自幼跟着父亲出入宫廷， 
结识了王子菲利普 （Philippos)。 亚氏的母亲名叫法伊丝提丝 
(Phaistis) ，娘家是来自卡尔基斯 (Xalkis) 的移民。 

亚里士多德于公元前384年出生在斯塔吉拉，从小受过良好 
的教育。为了继续求学，十七岁的亚里士多德在“保栌人”普罗克塞 
诺斯 (Proxenos) 的带领下，于公元前367年去了雅典，就读于柏拉 
图 (Plat6n) 的学园 (he Akademeia) 0 亚氏不仅天资聪颖，而且勤奋 
好学， 2 据说被誉为“读书人” ( anagn6st e s ) 和学校的“头脑” (nmis 
tes diatribes) 。 在学园里，他 一 呆就是二十年，先当学生，继而独立 
进行了一些课题 研究。 尽管在学术上走出了自己的路子，但对老 
师，亚里士多德始终是非常尊敬的。柏拉图是一位杰出的思想家， 
对于他，“卑劣的人甚至连赞扬的资格都没有”。 3 

柏拉图于公元前 348-347 年间去世后，其位置由外甥西培乌 
西拍斯 (Speusippos) 接替，亚里士多德遂和柏拉图的另一位高足 



塞诺克拉忒斯 (Xenokrates ) 一起离开了雅典。 4 在慕西亚 
( Musia )， 亚氏受到了赫耳梅阿斯 ( Hermeias ) 的热情接待，并和已 
在那里的“校友”厄拉斯托斯 （ Erastos ) 和科里斯科斯 （ Konskos ) 
等聚首。不久后，瑟俄弗拉斯托斯 ( Theophrastos ) 亦抵达该地，被 
亚氏收为门生。三年后，亚氏离开阿索斯 （ Assos )， 在莱斯波斯 


( Lesbos ) 做了一段时间的考察和研究，侧重点可能在生物学方面。 


公元前 343-342 年间，亚氏应菲利浦之邀，前往培拉 （ Pella ) 当了 
年方十三岁的王子亚历山大 ( Alexandros ) 的教师。 5 亚氏所授的课 
程包括诗(荷马史诗和悲剧等）、政治、伦理学和修辞学等。 6 公元 
前340年，亚历山大受命主持政务，亚氏可能于不久后返回老家斯 

塔吉拉。 

亚里士多德于公元前335年重返雅典，在城的东南郊租了几 
幢房子，办起了一所学校 ，取名 鲁开昂 （to Lukeion ). 7 在校园的建 
筑物中，有一处带遮盖的庭院或走廊 （ P eri P atos) ， 8 据说亚氏讲学 

时喜欢在里面来回踱步 ( peripatein ) -可能是因为这方面的原 

因，“逍遥学派”(或“庭廊学派”）以后成了亚里士多德学派的同义 
语。办学斯间，亚氏不遗余力地多方搜集手稿、地图和标本等资料， 
可能还筹建了一座供教学用的博物馆。 9 学校开设了多种课程。在 
亚里士多德的精心指导下，高材生们既有较为宽广的知识面，又各 
有自己的专长。比如，瑟俄弗拉斯托斯钻研过植物学，欧代摩斯 

i 

( Eudemos ) 擅长各种“史”的研究，阿里斯托克塞诺斯 （ Aris - 
toxenos )在研究音乐方面展现了才华。师生有每月一次的研讨会， 
还有定期的聚餐会。经过亚氏的长期努力，鲁开昂里群星闪烁，精 
英荟萃，学校的名声逐渐盖过了当时在塞诺克拉忒斯主持下的学 




园。 


亚里士多德在鲁开昂讲学和从事著述凡十三年。亚历山大于 
公元前323年去世后，希腊各地反马其顿的情势日趋表面化。以他 
的家族背景以及和亚历山大的私交，亚氏在当时自然难免受到某 
些雅典人的怀疑和 猜忌； 事实上，有人已在为他罗织罪名，在这 
种政治气候下，亚里士多德——“为了不让雅典人第二次对哲学犯 
罪” 11 ——决定离幵雅典，去他母亲的老家，即欧波亚岛 （Euboia) 
的卡尔基斯。一年后，即公元前322年,亚里士多德因病逝世，享年 
六十二岁。 

在慕西亚居留期间，亚里士多德娶了赫耳梅阿斯的外甥女（一 
说养女)普茜阿丝 (Puthias)， 生一女，亦名普茜阿丝。妻子普茜阿 
丝死后，亚氏续娶了斯塔吉拉女子赫耳普莉丝 (Herpullis) ，生一 

子，名尼各马可斯。 

思想家 • 学问家 • 著述家 

亚里士多德是一位天才的哲学家。他以知识的广博著称，以擅 
能“驾驭”学问闻名。两千多年来，西方人从他的学术中领取教益， 
在他的启发下从事文理科方面的 研析。 亚里士多德是知识的不倦 
的探求者，是大规模、跨学科的研究工程的设计者，是哲学史上有 

数的几位集大成者的杰出代表， / 

亚里士多德把知识或科学分作三类，即理论或思辨科学 

(theoria )、 实践科学 (praxis) 和制作科学 (pobsis)。 制作科学的任 

务是制造，其目的体现在制作活动以外的产品上。诗属于制作科学 
或技艺的范畴。实践科学(如政治和伦理学)包含行动的目的，其意 



义体现在行动或活动 ( energeia ) 本身。实践科学是自足的科学，尽 
管它们不直接指导具体的生产和制作活动。亚里士多德哲学认为， 
凡是自足的事物便自然地高于不自足或有欠缺的事物——因此， 
实践科学高于制作科学。但是，实践科学一般不包括自己的工作对 
象，比如，政治不包括作为其工作对象的城邦和公民。从这个意义 
上来说，实践科学还不是严格意义上的完全自足的科学。真正自足 
的科学是理论科学(物理学、数学、形而上学等）因为它们不仅包括 
行动的目的，而且还包括自己的工作对象，即思辨的内容。理论科 
学在神 12 的活动中找到自己的“归宿”。神的活动是理论科学之“自 
我实施”的最佳典范——神的活动是作为最高活动形式的“思想”， 
其思辨内容是作为最高思辨对象的神本身。神是“思想的思想” 
(noesis noeseos ) 0 高精度、高纯度的思辨是最彻底的 “善” ( arete ) 。 

亚里士多德一生著述极丰， 13 研究面极广，在当时的人们所知 
道的绝大多数学科领域内几乎都有重大的建树。亚氏的论述分两 
类，一类面向广大的读者和听众，因而是“公开的”或对外的；另一 
类则专供小范围内使用，其听众和读者主要是亚氏的学生，因而是 
“不公开的”或对内的。前一类论著（即 ekdedomenoi logoi ) —般用 

对话体写成(但不像桕拉图“对话”那样具戏剧性），结构严谨，文句 
经过推敲润色，具较高的文学价值，颇受西塞罗 （Marcus T ullius 
Cicero ) 的推崇。 14 第二类论著（即 akroatikoi logoi ) —般用论述文 
形式写成，内容相对艰深，用词比较简炼，文句较少润色，某些篇章 
的结构亦比较松散。《诗学》可能是一篇对内的或者说未经正式发 

表的著作。 

有趣的是，除了《雅典宪政 》 (Athenaibn Politeia ) 外，亚氏的对 




夕卜的著作已全数佚失，而他的 akroatikoi logoi 中的相当一部分却 

I 

被保存了下来。公元前387年，亚里士多德在离开雅典前曾把文稿 
托付给瑟俄弗拉斯托斯。瑟氏把文搞转托给学生奈琉斯 ( N ^ eus )， 
后者把它们带到斯幵浦西斯 ( Skepsis ) ,以后又转手他人。为了躲 
过帕耳伽蒙 ( Pergamon ) 的搜书官的耳目，书稿的保存者把它们塞 
进了地窖里。多年后，藏稿人的后代以高价将这批文稿卖给了忒俄 

斯 （ Teos) 学者阿裴利孔 （ Apellikan) 。 苏拉 （Lucius Cornelius 

Sulla ) 攻陷雅典后，将文稿运回罗马，经语法学家图拉尼昂 
( Turanni 6 i 0 校订，最后由罗得斯 ( Rhodos ) 的安德罗尼科斯 （ An - 
dronikos ) 在公元前40年左右整理出版。 15 

n 

诗论 

古希腊人以专文论诗(包括音律、修辞等)或评诗并非始于亚 
里士多德。亚氏从前辈手里接过的诗评“遗产”是丰厚的，包括高尔 

吉亚 (Gorgias ) 的《海伦颂 }(Helenes enkomion ) ，厄利斯 ( Elis ) 的希 

« 

庇阿斯 (Hippias ) 的《诗论》，德谟克里特 （Demokritos ) 的《论诗》， 
雷吉昂 (Rhegion ) 的格劳科斯 (Glaukos ) 的《古代诗人》和柏拉图的 
《伊昂篇》以及其它“对话”中的有关卷章等。一些学者对荷马史诗 
颇有研 究:德 谟克里特探究过其中的词义问题;和当时的专家们一 
样，萨索斯 (Thasos ) 的斯忒西勃罗托斯 ( Stesibrotos 河以揭 示作品 

中“藏而不露’，的意思 （tas huponoias )。 16 从公元前五世纪中叶起， 

艺术家中亦有人开始著书立说;阿伽萨耳科斯 ( A g atharkhos) 、欧 
弗拉诺耳 （ Euphran 6 r ) 、阿培軌斯 ( Apelles ) 和普罗托革奈斯 

( Prdtogenes ) 等写过专著或论文。在柏拉图的学园里，亚氏的同窗 
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引 


西培乌西波斯研究过修辞和艺术理论，塞诺克拉忒斯写过一些有 
关讲演术和文学评论的著述。 17 。至公元前四世纪中叶，对悲剧的 
研究也早已超过了“填补空白”的水平。亚里士多德没有生活在真 
空里。当我们为他的成就瞠目时，不应忘记他的前人和同时代的学 
者们的贡献，尤其不应低估他的老师柏拉图对他的影响。《诗学》提 
出的某些观点显然是柏拉图所熟悉的，例如艺术活动的特点是摹 
仿 ( mitr ^ sis ) ，优秀的作品应该是一个完整的统一体，等等。 

据有关文献记载，亚里士多德用对话体写过一部《诗人篇》 

(Peri Poieton ，共三卷）和一部《格鲁洛斯篇》 18 ( Grulos ') 或《修辞 
篇 》 (PeW Rhetorikes ) 0 在他的对内的论著中，专门论诗（包括音 
乐）和艺术的著作包括《技艺集锦》 ( rW / m ⑽ S ⑽6共两卷）、 
《论音乐 》 （Peri Mousikes ) 、《诗论》 （ Poittika ，共一卷）、《论悲剧》 
(Peri Tragoidion ) 和《荷马问题 )}{Aporemata Momertka ) 等。此夕卜， 
亚氏还编纂过一部心，专门记载历届狄俄尼索斯庆祭活 
动 (ta Dkmusia ) 中上演的剧目以及得胜诗人的名字。上述著作均 
已失传。 19 第欧根尼.拉尔修 ( Dioger^s Laertios ，生活在公元二至 
三世纪）所收列的书目中还有一部《诗艺指导 》 iPragmateia 
Tekhnes Poiettkes ，共两卷），一般认为，这篇著作即为《诗学》（即 

Peri Poiettkes ) 0 

诗评当然也包括对诗和诗人的批评。古希腊人对诗和诗人的 
评论始于公元前六世纪。塞诺法奈斯 （ Xenophanes ) 指责荷马 
( Homeros ) 和黑西俄得 （ Hesiodos ) 不恰当地把神人格化，并让他 

们做出偸窃、欺骗和通奸等不光彩的事情。 2(> 赫拉克利特 
(Herakleitos ) 主张禁止诵读荷马和阿耳基洛科斯 ( Arkhilokhos ) 




的作品。 21 桕拉图继续了这场旷日持久的“哲学与诗的抗争”。 22 他 
对诗和诗人的抨击次数之多，论据之充分，驳斥之有力，都是前人 
无法与之比拟的。在严词鞭挞之余，桕拉图对学人们发出了如下挑 
战:如 有哪位懂诗的学者能够证明诗不仅可以给人快感，而且还有 
助于建立一个合格的政府和有利于公民的身心健康，我将冼耳恭 
听他的高论。 23 《诗学》可能是对这一挑战的应答，尽管我们无需对 
此作出狭义上的或排它性的理解。《诗学》的意义或许不在于是不 
是一篇答文，也不在于它的应答是否成功，而在于它的宽广的涉及 
面,它的丰富的理论内涵和可贵的实用价值。 

《诗学》 

《诗学》立论精辟，内容深刻，虽然篇幅不长，但气度不小，无疑 
是一篇有分量、有深度的大家之作。《诗学》探讨了一系列值得重视 
的理论问题，如人的天性与艺术摹仿的关系，构成悲剧艺术的成 
分，悲剧的功用，情节的组合，悲剧和史诗的异同，等等。《诗学》提 
出的某些观点——如情节是对行动的摹仿的观点和诗评不应套用， 
评论政治的标准的观点——在当时具有可贵的创新意义。这篇不 
朽的著作集中地反映了一种新的、比较成熟的诗学思想的精华。作 
为西方现存最早的一篇高质量的、较为完整的论诗和关于如何写 
诗及进行诗评的专著，《诗学》的学术价值以及它在西方、乃至世界 
文学评论史上的地位，是怎么估计都不会太高的。 

当然，如果以“苛刻”的标准来衡量，《诗学》中的不尽如人意之 
处也是显而易见的。比如，《诗学》强调了诗的“自我完善”，却没有 
提及希腊悲剧的起源和发展的宗教背景，也忽略了悲剧的存在、兴 



盛和趋于衰落的社会原因。悲剧人物固然应对自己的抉择（或决 
定)和行动负责，但在某些作品里，命运 ( moira ) 的制约或神的催动 
是导致悲剧性结局的重要原因。《诗学》对此没有给予应有的重视。 
《诗学》肯定了艺术在开发人的心智方面所起的积极作用，但认为 
这种作用主要体现在使人“认出了某某人” 24 ——作者放弃了一个 
极好的从理论上阐述和论证艺术摹仿有益于深化人对自我以及客 
观世界的认识的机会。 

《诗学》不是一篇完整的、经过作者认真整理润色的、面向公众 
的著作。成文以后，又历经波折，包括被搁置地穴多年，原稿中平添 
了一些损蚀和模糊不清之处。此外，历代(尤其是早期的）传抄者和 
校订者的增删和改动，有的或许符合作者的原意，有的则可能纯属 
杜撰，故此反而加大了理解的难度。从“技术”的角度来衡量，《诗 
学》也不是白璧无瑕的。《诗学》中的术语有的模棱两可，个别概念 
缺少必要的界定。文字的布局有些凌乱，某些部分的衔接显得比较 
突兀。 

关于《诗学》的成文年代，学术界有两种意见 。一 种认为该书成 
于公元前347年前， S 卩作者离开柏拉图的学园之前；另一种认为 
该书成于公元前335年以后，即亚氏回到雅典后，在鲁开昂办学 
期间。 25 两种观点各有依据，但多数学者比较倾向于接受第二种观 
点。《诗学》也可能不是一次写成的，也就是说，作者可能对它作过 

增补或局部的修改。 

《诗学》究竟是不是两卷本（或是否还有一个已经遗失了的部 
分），一般的看法是肯定的。 25 在第欧根尼 • 拉尔修列出的书目中， 
Pragtnateia Tekhnes poi 爸 tikSs 有 8 i、h 两卷。从《诗学》本身的布局 






来看，似乎也应包括一个讨论喜剧的部分。事实上，作者在第6章 

开宗明义地指出，喜剧是他将要讨论的一个项目。亚氏在《政治 
学》 8. 7. 1341 b 39 里表明，他将在 en tois peri poietikbs (“论诗的著 

作里”)解释 katharsis 。 《诗学》的现存部分中找不到这一解释，因 

此，有理由相信，有关论述或许包容在已经佚失了的那一部分 

里。 27 阿蒙尼俄斯 ( Amm 6 ni OS 活动年代约在五世纪）曾评论过亚 
氏的《论阐释》(仏 Interpretatione ) ，在提及《诗学》时用了复数。 28 
波厄修斯 ( Boethius 约 480 — 524年)也钻研过《论阐释》，并于507 

年发表了六卷本的译文和注释。在第2卷里，他似乎间接地指出 
了《诗学》是一部两卷本的论著。 29 欧斯特拉提俄斯 ( Enstratios 大 
约生活在十一世纪)在论及《尼各马可斯伦理学》 H 41 b 14 时，提到 
了《诗学》 1448 b 30 中的内容，并说他所引的话出现在 Peri 
poietikes 的“第一卷里”。在1278年出版的一部著作里，莫耳贝克 
的威廉（或 Guillaume de Moerbeke ) 似乎也暗示《诗学》还有第 2 

卷。 3 °十六世纪时，意大利学者维克托里乌斯 ( Victorhis ) 对《诗学》 
{arte 第一卷进行了评论。 31 

抄本、校译本及《诗学》的流传和彩响 


在长期的流传过程中，《诗学》产生了许多抄本。 32 现存最好的 
抄本是 Parisinus 1741 ， 校订者们往往把它简称作 A 或。该抄本 
成于十一世纪，是公认的较为可靠的范本。这部抄本1427年时还 
在君士坦丁堡，于十五世纪末经人转至弗罗伦萨，最后被送往巴 


黎，存放在法 




家图书馆 （BibliothSque Nationale) 0 


十六世纪 


时，维克托里乌斯在弗罗伦萨对抄本作过校订。在此以后的几个世 
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纪里，不少学者为校订 Parisimis 1741花过心血。在该抄本的基础 
上，蒂里特 （Thomas Tyrwhitt ) 于 1794年，贝克 （Immanuel 

Bekker ) 于十九世纪三十年代初先后发表了校订本。德国学者瓦伦 
(Johannes Vahlen ) 于1867、1874和1885年三次发表了校订本和 

评论，基本上确立了 A 或 A ° 的权威地位。根据原始抄本及瓦伦校 
订本等文献，英国学者布切尔 （ S . H . Butcher ) 和拜瓦特 （Ingram 
Bywater ) 分别于1894年和1909年发表了校订本、译文和具有空 
前水平的评注。 

另一部具有较高学术价值的抄本是 Riccardiamis 46 ，校订者 
们称之为 B 或 R 。 该抄本的成文年代在十三至十四世纪， 33 但迟至 
十九世纪下半叶才引起人们的重视，现存弗罗伦萨。研究表明， 
Riccardianus 46可能代表了一个不同于 A 或 A e 的抄本系统，所 

以，任何一位负责的校订者都不能忽视它的存在。该抄本中的某些 
语句填补了 Parisinus 1741中的不足。例如 ， Riccardianus 46 在 

1455 a 14 行的 to men gar toxon 和下行的 toxon 之间有十四个词， 
而这些词却没有出现在 Parisinus IMl 系统的抄本里。这一遗漏 
似应归咎于当年的某个粗心的传抄者——他在抄完第一个 toxon 

后，眼神溜到了第二个 toxon 以后的内容。 

大约在九世纪末 ， IshSq ibn Hunain 将《诗学》由古希腊文译 

成叙利亚文，他所依据的是七世纪以前的某个古抄本。除了第6 
章的部分内容外，该译本早已不复存在。大约在十世纪，阿拉伯学 
者 Abu Bishr Matta 又把《诗学》从叙利亚文译成阿拉伯文，尽管 
他连悲剧是什么都不知道。 34 十二世纪下半叶，哲学家阿威洛伊 
(Averroes 1126—1198 年)根据某个阿拉伯文本对《诗学》作过评 
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论。 35 阿拉伯译文的粗砺和不精确是可想而知的。但是，由于叙利 
亚文本译自一个比 Parisinus 1741 早得多的古 希腊文 抄本，因此， 
尽管阿拉伯文本译自本身已是译文的叙利亚文本,对校订者来说, 
该译本仍然具有相当重要的参考价值 严英国 学者马戈琉斯 ( D . S . 


Margoliouth ) 的《诗学》英译本较为倚重于阿拉伯文本提供的信 
息。自本世纪三十年代以来，学者们在校订《诗学》时一般都采用了 
兼取各家之长，认真比较、审定的方法，尽管他们主要依据的还是 


Parisinus 1741 及其系统的抄本和校订本。牛津大学出版社 1965 
年推出的卡塞尔 (Rvdolfvs Kassel ) 校订本，是目前最权威的《诗 


它的出现使其它校订本不得木退居次要的地位。 



学》原文本 


尽管 f 拉于公元前 86 年将萆_麥 
在其后相当长的一段时期内，这批著_|_ 
读过亚氏的“对话”，但不熟悉亚氏的 k " 
概主要是通过亚氏的“对话 ，，接 触遍^ ^ 


37 



兩翁遍至罗马，但 

西塞罗 


_哲学家大 
智如此 ，亚 

• A ■ p 



里士多德哲学在罗马还是有影响的 r 罗爾塞帝:思录 （ Nero 
Claudius Caesar) 当过亚里士多德学派成员的学生，马科斯 • 奥瑞 


利乌斯 (Marcus Aurelius) 也曾听过该学派成员的讲座。在二世 


纪，学校已开设亚里士多德逻辑学。 

在罗马，学者文人中可能不乏对亚氏哲学有所了解的人，但 
是,人们绝少提及《诗学》，好像这篇著作根本不存在似的。没有人 
对《诗学》作过专门的研究 ◊ 哈利卡耳那索斯 (Halikarnassos ) 的狄 
俄努西俄斯 ( Dionusios ) 和修辞学家昆提利阿努斯 (Marcus Fabius 
Quintilianus ) 对亚氏的诗学理论所知甚少，仅提过词类的划分；大 
诗人维吉尔 （Publius Vergilius Maro) 似乎没有读过《诗学》^在拜 
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占庭，尽管阿提开 ( Attike ) 悲剧是小学生必读的课程， 38 但《诗学》 
却同样是无人问津的“冷门”。四世纪时，瑟弥斯提俄斯 
( Themistios ) 引述过亚氏关于多里斯人声称喜剧最早出现在西西 
里的论述.五至六世纪时，哲学家阿蒙尼俄斯和波厄修斯对亚氏诗 
学理论的了解，似乎也仅限于对词类的划分。那个时期的学者很可 
能把《诗学》和《修辞学》当作亚里士多德逻辑学的一部分，并进而 
把《诗学》当作《修辞学》的一部分。 39 学问家俄鲁庇俄道罗斯 
( Olumpiodoros 约生活在六世纪）认为，亚氏的三段论有五个表现 
领域，即论证、分辨、修辞、辩说和诗。修辞三段论的论证前提是真 
假掺半的现象，诗学三段论的论证前提是完全虚构的现象。 

亚氏关于诗和艺术的思想，尤其是他在《诗人篇》中表述的一 
些观点，经过亚里士多德学派的瑟俄弗拉斯托斯、萨图罗斯 ( Sat _ 
uros ) 和尼俄普托勒摩斯 ( Neoptolemos ) 等人的介绍和阐释，对包 
括西塞罗、贺拉斯 (Quintius Horatius Flaccus ) 等在内的罗马学人 

产生过程度不等的影响。 4 Q 据珀耳夫里俄斯 ( Por P hurios ) 记叙，贺 
拉斯在《诗艺》中表述的观点大部分取自奈俄普托勒摩斯的《诗 
论》。 41 《诗艺》重复了亚氏的某些观点，如情节和戏剧行动的完_ 
性，人物性格的一致性以及悲剧对情感的冲击作用等。但是，贺拉 
斯很可能没有直接读过《诗学》。《诗艺》对后世的影响是巨大的；它 
所表述的某些观点被十七、十八世纪的欧洲新古典主义剧作家和 
戏剧理论家们奉为金科玉律，成为指导创作和评论的重要原则。 42 

在五世纪，一些叙利亚哲学家已程度不等地接触过亚里士多 
德哲学。至六世纪，有人已将亚氏的大部分幸存的著作译成叙利亚 
文。可能是因为受拜占庭学者的影响，阿拉伯人感兴趣的主要是亚 
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氏的逻辑学和古希腊学者的医学论著。随着阿拉伯帝国势力的膨 
胀，亚氏的论著和思想开始向西“回流”。赫耳马努斯 • 阿勒马努斯 
(Hermannus Alemannus ) 于1256年将阿威洛伊的著述译成拉丁 


文，孩书于 1481 年在威尼斯以 Determinatio in poetria Aristotilis 
(简称 Poetria Ani ⑽•沿(《亚里士多德的诗学》 )） 为名发表。 43 

在中世纪，亚里士多德的逻辑学和物理学在西方颇受推崇。至 
中世纪后期，他的形而上学也受到了当时某些一流学者的重视。托 
马斯 • 阿奎那 （Thommaso d ， Aquino ) 尊亚氏为“哲学家”， 44 但丁 
(Dante Alighieri ) 亦把他誉为“有知识者的先生 ” （il maestro di 
color che sanno )。 45 但是，亚氏的《诗学》仍然鲜为人知。罗吉尔 • 
培根 (Roger Bacon ) 读过 Poetrica Arb ⑽出 5 ， 但没有璋触过《诗学》 
原文。没有迹象表明但丁读过《诗学》;彼特拉克 （Francesco Pe - 
trarca ) 大概只是隐约地知道亚氏写过一部《诗学》。大约在1278 
年，莫耳贝克的威廉用拉丁语翻译过《诗学》，但这个本子直到 
1930年才被法国学者拉孔伯 (Phe Lacombe ) 所发现。十二、十三 
世纪时，曾有人写过一些论诗的文字，但他们往往把论诗混同于对 
修辞技巧的讨论。 46 

十四世纪以后，欧洲人乘着文艺复兴的长风，把探索的“触角” 
伸向了自然科学领域。伟大的时代造就了一批杰出的人才。布鲁 

诺 （Giordano Bruno ) 、 培根 （Francis Bacon ) 伽利略 （ Galileo ) 等科 

学巨匠用实验手段证实了一些新的见解，直接或间接地纠正了亚 

% 

里士多德的某些观点或结论。这是一个奇妙的时代：正当亚氏的物 
理学在某种程度上受到人们的怀疑和挑战之际，他的《诗学》却从 
故纸堆里走了出来，昂首阔步地迈进了学者的书房。亚里士多德似 
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乎注定要当学坛的霸主——他的物理学理论还没有走下霸坛，他 
的诗学理论却已开始朝着诗评权威的宝座迈步。从十五世纪末起， 
《诗学》受到了前所未有的重视;在一个不太长的时期内，各种校订 

畛 * 

本、译文和评注纷至沓来，一时间让人目不暇接，眼花缭乱。 

意大利是文艺复兴的发源地，意大利学者当仁不让地担起了 


整理和评注《诗学》的重任。1494年， G . 瓦拉 (Giorgio Valla ) 推出 

了《诗学》的拉丁文译本。 47 这个译本尽管不够完善，但确定了一些 
重要术语的标准译法。 48 1508年问世的阿尔都斯 ( Aldus ) 校订本 
为当时的学术界提供了《诗学》的标准文本。 49 此后不久，亚历山德 
罗 （Alessandro de ’ Pazzi ) 发表了《诗学》原文和拉丁语译文。这部 
合订本于1527年在巴塞尔 ( Basel ) 重印，于1538年在巴黎再版。 
总的说来，译文质量超过瓦拉译本。至迟从 1 M 1 年起，已有学者 

讲授《诗学》。 

弗朗塞斯科 • 罗伯泰罗 （Francesco Robortello ) 是第一位撰 
写《诗学》评论的意大利学者，他的 Jn librum Aristotelis de arte 
poetic a explications (《亚里士多德的诗艺诠解》 1548 年出版）在 
《诗学》研究史上占有重要的地位。一年以后，参照罗伯泰罗的拉丁 
文译本， B . 塞吉 (Bernardo Segi ) 第一次把《诗学》译成意大利文。 
译文比较通顺，适合于不懂拉丁文的一般读者。1550年出版的朗 
巴第 (Bartolomeo Lambardi ) 和马吉 (Vincenzo Maggi 〉的《诗学》 

评论似乎仍然坚持了贺拉斯的观点，即诗的作用在于教育人民和 

取悦于人。继维托里 （Pietro Vettori) 的 Commentatii in primus li ¬ 
brum Aristotelis de arte ( 《亚里士多德的诗艺第一卷评 

论》 ) 之后，卡斯泰尔维特罗 （Lodovico Castelvetro) 于 1570 年发 
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表了 Poetic a <V Aristotele vulgarizzata et 5 / > 05 ^ 2 ( 《亚里士多德的诗 

学:翻译、评论》)。卡斯泰尔维特罗是用意大利语撰写《诗学》评论 
的第一人。他不像以往的评注家那样，怀着敬慕的心情小心翼翼 
地进行注释和诠解，而是针对《诗学》中的某些观点大胆地提出 
反驳，并通过评论发表自己对诗和诗艺的见解。意大利学者，尤 
其是罗伯泰罗、明托诺 ( Minturno ). 卡斯泰尔维特罗和斯伽里格 
(Julius Caesar Scaliger ) 等人的研究，涉及了《诗学》中的 一 些重 
要观点，加深了人们对这篇内涵丰富的论著的认识和理解，也为 
后世的学者积累了许多资料和经验。 5 °当然，在绝大多数意大利学 
者的论述中，我们可以或多或少地看到贺拉斯的“影子”；在欧洲， 
人们只是到了近代才比较明确地区分了《诗学》和《诗艺》的不 
同。意大利学者对《诗学》的研究取得了丰硕的成果，尽管他们 
的某些阐释和引伸似乎不符合或不完全符合作者的原意。比如，根 
据前人和同时代学者以及他本人的研究，卡斯泰尔维特罗于 1570 
年系统地提出了被后人称为“三整一律”（即时间整一律、地点整 

一律和行动整一律）的创作原则。 

希腊文《诗学》于 .1538 年出现在巴黎书店的书架上。第一部 

法文版《诗学》于1671年问世。根据自己对《诗学》的理解，高乃依 

(Pierre Corneille ) 写过一 1 些心得，另一'位剧作家拉辛 （Jean 

Racine ) 也对《诗学》作过一些研究。1仍2年，达西尔 (Andd Daci - 

er ) 发表了《诗学》译文和评论，这部著作在十七、十八世纪的法国 

戏剧界和文艺评论界产生过一定的 影响。 

在英国，菲利普 • 西德尼 (Philip Sidney) 于 1595 年发表了著 

名的《诗辩》。莎士比亚 (William Shakespeare) 肯定没有读过《诗 
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学》，但本 • 琼森 （Ben Jonson ) 却从荷兰学者丹尼尔 • 海修斯 

f 

(Daniel Heinsius ) 的 tragoediae 汾 ⑽ ‘owe ( 《论悲剧的构 

合》）中间接地接触过亚氏的诗学理论。西奥多 • 古尔斯顿 
(Theodore Goulston ) 于1623年在伦敦发表了拉丁文版的《诗 
学 h 在德国，莱辛 (Gotthold Ephraim Lessing ) 是受《诗学》影响较 
深的剧作家和戏剧理论家。在他的名作 Humburgische Dra - 
心(《汉堡剧评》）里，莱辛针对高乃依、达西尔以及德国剧作 
家高兹切德 (Johann Gottfried Gottsched ) 等人的新古典主义戏剧 

理论，提出了深刻的批评。 

工业化和现代化的浪潮没有卷走《诗学》的魅力和影响。现代 
生活或许不能没有酒巴和舞厅的点缀，但作为“政治动物”的人类 
不会、也不能仅仅满足于感观刺激带来的沉醉。生活自有它严肃的 
一面; 获取知识永远是人生的一种企求。在西方的高等院校里，《诗 
学》是文科教授们案头常备的参考书，也是一些专业的学生必读的 
古文献 。《诗 学》早已不是一篇普通的诗论，也不同于那些风靡一时 
的“世纪之作”——它是一部跨越时代和国界的文献，一部现在没 
有、将来也不会失去风采的经典。 


【注释】 

1 Stagira 在 Khalkidike 的东北部，现名 Stavro. Andros 现名 Andro 0 
2当柏拉图念诵他的《斐多篇》时，坚持听完的只有亚里士多德，其他人都 


中途打了“退堂鼓”(第欧根尼 • 拉尔修《著名哲学家生平》 3. 37 ,另参考 
5. 16等处）。 




引 言 


17 


3 详见 Werner Jaeger ， “ Anstotle’s Verses in Praise of Plato v » Classical 
Quarterly 22(1927)， pp . 13 — 17。 

4 就学问而言，有资格接替柏拉图的当首推亚里士多德，其次才是西培乌 
西珀斯和塞诺克拉忒斯。亚氏出走的具体原因不明。 

I 

5参见普鲁塔耳科斯 ( Plutarkhos ) 《亚历山大》 5 — 7。 

6 据传亚氏专门为亚历山大校订过一部《伊利亚特》(普鲁塔耳科斯同上， 
8)。亚氏的政治学说可能没有给年轻的亚历山大留下太深刻的印象;后 

者成年后的征伐间接地说明了他对城邦制的不满（参考 J . B . Envy , A 
History of Greece , New York : The Modern Library , 1913 pp . 819 — 

* 820) „ 

7 学校所在地是一片奉献给阿波罗 ( ApolUn ) 鲁开俄斯的园林。鲁开俄斯 
( Lukeios ) 是阿波罗的别名。 

8菲利普曾为亚氏和他的学生们盖过带庭院和走廊的建筑物，而亚氏亦可 
能习惯于在那里面边走边讲，所以“逍遥学派”也可能系由此得名。 

9 据说亚历山大曾给亚氏提供过大笔的资金(参考埃里阿诺斯 (Klaudios 
Ailianos ) 《研究》 （ V aria Historia ) S - 19,帕里尼乌斯 (Gaius Plinius Se - 
cundus )« 自然研究 》 （■NbMm Historta ) 9 . 17)。 

10 主要“罪状”是“渎神” Usebeia , 参考第欧根尼 • 拉尔修《著名哲学家生 

平》 5. 5 — 6)。亚氏从未投身或卷入雅典的政治漩涡，也没有发表过亲马 

* 

其顿的 言论。 

11 雅典人在公元前399年将苏格拉底 ( Sokmtb ) 判处死刑，此谓对哲学的 

.“ 第一次犯罪' . 

12这是哲学意义上的、而是宗教意义上的供人顶礼膜拜的神。对一种试 
图解释一切的哲学来说，承认这个神的存在是重要的„ 

13 第欧根尼 • 拉尔修列出的著述名称达一百五十多种，但没有提到《形而 
上学》 和《尼各马可斯伦理学》这两部重要著作。 - 
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引 


古 


14 《学术问题》119,《论题 》( TV > pz ? a ) l . 3。 

15 参考斯特拉堡 ( Strab 6 n ) 《地理》 13. 54. 608 — 609,普鲁塔耳科斯《苏拉》 
26*1, 


16 色诺芬 ( Xenophdn ) 《讨论会》 CSym / w 〜 m )3.6。 据说生活在公元前七世 


纪的 Rhegion 人瑟阿格奈斯 ( Theagenes ) 是评论荷马史诗的第一人。 

17 《诗学》亦提到了一些对诗和语言有所研究的学者和评论家，如普罗塔哥 
拉 （Protagoras ) 、希庇阿斯 （Hippias ) 、欧克雷得斯 （Eukleides ) 、格劳孔 
( GlaukOn ) 和阿里弗拉得斯 ( AHphrades ) 等。 


18 这篇对话以色诺芬的儿子 Gmlos 为名。在如何看待修辞艺术的问题上， 


年轻时代的亚里士多德可能是一位柏拉图主义者。《格鲁洛斯篇》可能针 


对当时著名的非学 


派修辞学家伊索克拉忒斯 ( Isokrates ) 的某些观点， 


提出了异议。 

19 有的(如《诗人篇》等）尚有片断传世。 

20片断11。 

21 片断42。黑西俄得不知白天和黑夜的同一（片断57)。 

22 《国家篇》 10. 607 B 
23同上， 607 D 。 

24 《诗学》译文第 4 章第 10行。 

25 《诗学》的作者显然已形成了自己的诗学思想= 

26 A . P . McMahon 撰文否定过《诗学》还有第2卷的传统观点（参阅 “On 
the Second Book of Aristotle’s Poetics and the Source of 

t 

Theophrastus ’ Definition of Tragedy Harvard Studies in Classical 
Philology 28 (1917) ， pp . 1 — 46; 另参 考他的 “Seven Questions on 
Aristotle’s Definition of Tragedy and Comedy f9 > Harvard Studies in 
Classical Philology 40(1929), pp . 97 — 198)。 

27 奇怪的是，作者为什么不在讨论悲剧时解释 htharsis ? 当然，根据 Tra - 
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tatus Coislinianus * ，喜 剧亦可起到 katharsis 的功用，但悲剧引发的 

katharsis 无疑有自己的特点并且可能更具代表性。 

28 A * Bandis ， Scholia in Aristotelem (^Aristotelis Opera iv) »Berlin ， 1836 ， p* 
99 A 12 ; A - Buss^ f Ammonni in Aristotelis de Interpretatione Commentari- 
um l ， Berlin ， 1897 ， p* 13。 

29 Commentarii in Librum Aristotelis Peri Ermhneias(Pars Posterior secun- 
dam editionem continens) >edited by C* Meiser »pp. 6 ， llff . 。 

30 D* W. Lucas» Aristotle : Poetics ， Oxford - Clarendon Press ， 1968 ， p. xiv 。 

31 参考第 29 段。 Victories 即 Pietro Vettori 。 

32 参考 E. Lobel，“The Greek Manuscripts of Aristotle’s Poetics**, Supple¬ 
ment to the Bibliographical Society Transaction 9(1933 )。 

33 一说在十二世纪。 

34 Al - Nad 〖 m 在 990 年左右写道 : “AbG Bishr Matta 把《诗学》从叙利亚文 
译成阿拉伯文 ; YahyS ibn ’ Adi 亦翻译过这篇著作”(了心 Fihrist of al- 

Nadtm ,2 volumes,edited and translated by Bayard Dodge,Columbia U- 
aiversity Press,1970,p. 602)。Yahya 是 Aba Bishr 的学生，于 960 年左 
右重译《诗学》，所用的“母本”可能仍然是 ^ haq 的叙利亚文本(此外，他 
当然不会不参考 Abu Bishr 的质量不髙的译文）。 Abu Bishr 将悲剧译作 

“赞颂艺术”，将喜剧译作“讽刺艺术”。 

35 有理 由相信，阿威洛伊当时手头上有 AbG Bishr Matta 的译文或 某个和 
它十分相似的文本（详见 Averroes r Middle Commentary on Aristotle 9 s 
Poetics ,translated with introduction by C. E* Butterwooth ,New Jersey : 

r 

Princeton University Press, 1968,p. xi) 0 阿威洛伊的评论于 H74 年左 
右问世;在此之前（约 1020 年左右）， Avicenna 已对《诗学》作过评论，所 

’依据的可能是 Yah 押的译文。 . 

36 关于这一点，读者可从对《诗学》的注释中看得很 清楚。 

4 


37 见 G . F . Else 9 Aristotle ： Poetics 9 Ann Arbor : The University of Michigan 
Press ， 1967， p .12* 

38 包括埃斯库罗斯 （Aiskhulos) 的《普罗米修斯》、《七勇攻瑟拜》、《波斯 
人》，索福克勒斯 (SophokUs) 的《埃阿斯》、《厄勒克特拉》、《俄底浦斯 
王》，以及欧里庇得斯 （Euripides) 的《赫库柏》、《俄瑞斯忒斯》和《福伊尼 

开妇女》。 

39 第欧根尼 • 拉尔修认为，亚里士多德逻辑学有两个目的，即对可然性（或 
可能性)的求证和对真理的求证。分辨法和修辞是对可然性的求证，分析 
和哲学是对真理的求证。另参考注49。 

40 厄拉托塞奈斯 ( Eratosthenes ) 及阿里斯托芬 ( Aristophanes ) 等亚历山大 

学者亦通过《诗人篇》和其它渠道接触过亚氏的某些诗学理论。 

41 The Oxford Classical Dictionary .Oxiord : Clarendon Press , 1966 tp - 603。 

42 参考第 4 章注 22, 第 2 4 章注14。 

43 该书于1515年重版，以后又多次再版。 

44 含有“真正的哲学家”或“名符其实的哲学家”之意。 

45 W . D . Ross，The Pocket Aristotle,New York：Washington Square Press ， 
1974,p. x, 

46 有趣的是，但丁称他的《神曲》为而英国文豪乔叟 (Geoffrey 
Chaucer ) 以为悲剧是 certeyn storie as olde bokes maken us memorie 。 

47 Poliziano 于十五世纪八十年代引用过《诗学》中的语句。 

48 如把 mimesis 译作 imitatio 等。 

I 

49《诗学》只是 Rhetores Graeci 中的一部分。 Aldus 在1495至1沾8年首次 
出版亚氏文集时，没有收录《诗学》。 

50 关于文艺复兴时期意大利.学者对《诗 学》 的研究，详见 Wein ~ 

berg ， ^ History of Literary Criticism in the Italian Renaissance,Chica¬ 
go : The University of Chicago Press , 1961， pp . 349 — 632。 另参考 Lane 
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Cooper , The Poetics of Aristotle ： Its Meaning and Influence * Ithaca : 
Cornell University Press ， revised edition ，1956 ， pp . 99 — 119; Marvin 
Carlson , Theories of the Theatre ^ Ithaca ； Cornell University Press ， 



1984> pp * 37 — 56。 


现存法 


mm 


家图书馆，抄本编号 MS 120( 抄本成文年代约在十世纪初） & 


此篇文献阐述喜剧理论，其(原文)作者无疑受过亚里士多德或亚里士多 
德学派成员的喜剧理论的影响(有人把它当作《诗学》第2卷的“摘要”）。 



说 


明 


( 一 ) 术语 

抄本 A : Parisinus 1741( 见“引言”第19段第 9— 10页） 

' 抄本 B : Riccardianus 46( 见“引言”第20段第10页） 

原文、校 订本： R . 卡塞尔校订本(见“引言”第21段第11页) 

(二） 符号（下列符号分别表示属性不同的内容） 

[ ] 虽有抄本为依据，但和上下文不相协调的词语 

t t 原来模糊不清、经校订缀补的词语 

< >校订者增补的词语 

* * * 损蚀部分 

ff . 及后续部分 、 

P •页 

PP - 页(复数） 

* 说明 

-长音符(位于字母之上） 

和 

(三） 数码 


自德国学者贝克 （Immanuel Bekker ) 于1830年整理出版了 
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亚里士多德著作的标准文本以来，各国学者在引用亚里士多德原 
话以及翻译或编纂亚里士多德文集时，一般沿用或参照贝克文本 
的页码和行码。《诗学》收在贝克校编本的第2卷，始于第1447 

页，止于第 J 462 页。该文本在页面上分左右栏，分别标作 a 和 b 。 

1 

这样， 1448 a 22 表示贝克校编本的第1448页左栏第22行。本译 
文沿用了贝克文本的页码,但不照搬行码。译文页边的数字系译者 
所标的行码，供读者査索时使用。 





内容提要 


第1章摹仿艺术及其区别性特征。诗的摹仿媒介。媒介的使用。 

某些艺术尚无共同的称谓。格律文作者不一定是严格意 
义上的诗人。 

第2章摹仿的对象。悲剧和喜剧分别摹仿两类不同的人物。 

第3章摹仿的方式。多里斯人声称首创悲剧和喜剧。 

第4章人的天性和诗的产生。诗的双向发展和荷马的历史功 

绩。戏剧的起源和悲剧的完善。悲剧和狄苏朗勃斯及萨 
图罗斯剧的关系。 

第5章喜剧的摹仿对象。喜剧的发展。带普遍性的情节的产生。 

悲剧和史诗在格律和长度方面的不同。 

第6章悲剧的定义。决定悲剧性质的六个成分 :情节 、性格、思 

想、言语、唱段和戏景。情节是悲剧的根本和“灵魂”。悲 
剧是对行动的摹仿。突转和发现是情节中的两个成分。 

第7章情节应是一个整体。事件的承接要符合可然或必然的原 

则。情节要有一定的长度，以能容纳足够表现人物命运 
变化的篇幅为宜。 

第8章情节应垓摹仿一个完整的行动。部分的组合要环环相 

扣，紧凑合理。 

第9章.诗和历史不同 j 寺人是情节的编制者。既能使人惊异，又 

能表现因果关系的事件，最能引发怜悯和恐惧。在简单 
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情节中以穿插式的为最次。 

第10章简单情节和复杂情令的区别。 

第11章突转、发现和苦难。发现的对象。最好的发现和突转同时 

发生。 

第12章从“量”的角度来分析，悲剧由开场白、场、退场及合唱组 

成。 

第13章优秀的情节应该表现有缺点或犯了某种后果严重的错 

误的好人由顺达之境转入败逆之境。最好的悲剧取材于 
少数几个家族的故事。欧里庇得斯是最富悲剧意识的诗 
人。单线发展的作品优于双线发展的、表现惩恶扬善的 
作品。 

第14章应通过情节本身的发展，而不是令人恐怖的剧景引发怜 

悯和恐惧。能引发怜悯和恐惧的事件以及处理此类事件 
的方式。 

第15章刻画性格所必须注意的四个要点。不要依靠“机械送神” 

处理情节中的解。描绘人物，既要求相似，又要把他们写 
成好人。 

第16章发现的种类。最好的发现应出自情节本身。 

第17章诗人应“看到”要描述的形象，体验人物的情感和摹拟人 

物的行动。应先拟定一般性大纲，然后再给人物起名并 
加入穿插。使用穿插，务求得当。 

第18章情节的结和解。悲剧的四种类型。写悲剧不能套用史诗 

的结构。合唱应是作品的有机组成部分。 

第19章思想和言语。思想的表达。言语的表达形式。 
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内容提要 


第 20章言语的组成部分。单音和词类的划分。语段釣形成。 

第 21章单项词和复合词。名词(或名称)的分类和性的区别。隐 

喻的种类和应用。 

第22章要妥善使用各类词汇。优秀的作品既要有诗的风雅，又 

不能艰涩难懂。奇异词的作用。诗的种类和用词的关系。 
第 23章史诗不同于历史，应该摹仿完整划一的行动。荷马史诗 

和其它史诗的区别。 

第 24章史诗和悲剧的异同。史诗在容量方面的特点。史诗更能 

容纳不合情理之事。荷马的“说谎”技巧。表演式搴仿。不 
可能发生但却可信的事比可能发生但却不可信的事更 
为可取/ 

第 25章对批评的回答以及解答问题的方式。两类不同性质的错 

误。诗评应有自己的标准。艺术应该对现实有所提炼。对 
批评或指责的归类。 

第 26章不能把演技等同于诗艺。悲剧优于史诗，因为——除了 

别的原因外——它能比史诗更好地实现严肃诗歌的功 

效或目的。 




第 1 章 1 

关于诗艺 2 本身和诗的类型 3 ,每种类型的潜力, 4 应如何组织 
情节 5 才能写出优秀的诗作，诗 6 的组成部分 7 的数量和性质，这 
些，以及属于同一范畴的其它问题，都是我们要在此探讨的。让我 
们循着自然的顺序， 8 先从本质的问题谈起。 

史诗的编制，悲剧、喜剧、狄苏朗勃斯的编写 9 以及绝大部分 
供阿洛斯 1() 和竖琴 11 演奏的音乐，这一切总的说来都是摹仿。 12 它 
们的差别有三点，即摹仿中采用不同的媒介，取用不同的对象，使 
用不同的、而不是相同的方式。 

正如有人 13 (有的凭技艺，有的靠实践)用色彩和形态摹仿，展 
现许多事物的形象，而另一些人则借助声音来达到同样的目的一 

样， 14 上文提及的艺术都凭藉节奏、 15 话语 16 和音调 17 进行摹仿一 
或用其中的一种，或用一种以上的混合。阿洛斯乐、竖琴乐以及其 

I 

它具有类似潜力的器乐（如苏里克斯乐 18 )仅用音调和节奏，而舞 
蹈的摹仿只用节奏， 19 不用音调(舞蹈者通过揉合在舞姿中的节奏 
表现人的性格 ，情感 21 和行动 22 )。 

有一种艺术 23 仅以语言摹仿，所用的是无音乐伴奏的话语 24 或 
格律文 25 (或混用诗格，或单用一种诗格) 26 ,此种艺术至今没有名 

称。 27 事实上，我们没有一个共同的名称来称呼索弗荣 28 和塞那耳 
科斯 29 的拟剧及苏格拉底对话; 30 即使有人用三音步短长袼、对句 

格 31 或类似的格律进行此类摹仿， 32 由此产生的作品也没有一个共 


1447 a 


10 


15 


1447 b 
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同的称谓。 33 不过，人们通常把“诗人 ” 34 — 词附在格律名称之后，从 
而称作者为对句格诗人或史诗诗人——称其为诗人，不是因为他 
们是否用作品进行摹仿，而是根据一个笼统的标志，即他们都使用 
了格律文。即使有人用格律文撰写医学或自然科学论著， 35 人们仍 
25 然习惯于称其为诗人。然而，除了格律以外，荷马 36 和恩培多克勒 37 
的作品并无其它相似之处。 38 因此，称前者为诗人是合适的，至于 
后者，与其称他为诗人，倒不如称他为自然哲学家。 39 同样，如果有 
人在摹仿中用了所有的诗格 4(> ——就像开瑞蒙在他的叙事诗《马 
人》 41 中混用了所有的诗格一样——我们仍应把他看作是一位诗 
X 。 关于上述区别，就谈这些。 

还有一些艺术，如狄苏朗勃斯和诺摩斯 42 的编写以及悲剧和 
喜剧，兼用上述各种媒介，即节奏、唱段 43 和格律文， 44 差别在于前 
二者同时使用这些媒介，后二者则把它们用于不同的部分。 45 艺术 
通过媒介进行摹仿，以上所述说明了它们在这方面的差异。 46 

t 

【注释】 

1 { 诗学》共26章，系后人所分。《诗学》原文作 Aristotelous peri Poietikes , 
即“亚里士多德的诗学 ”。 Peri poietikes 作“关于诗的2术”解。译作“诗 
学” ，一 则为了有别于贺拉斯 （Guintus Horatius Flaccus ) 的《诗艺 》 Un 

二则也为了和传统译法保持一致。 

2 Poietike (“制作艺术”），等于 poietike tekhnh 派生自动词 poiein (“制 
作”）。因此，诗人是 poi 咐 s (“制作者”） ，一 首诗是 poiSma (“制成品”，另 
参考第4章注13)。从词源上来看，古希腊人似不把做诗看作是严格意 
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义上的“创作”或“创造”，而是把它当作一个制作或生产过程。诗人做 
诗，就像鞋匠做鞋一样，二者都凭靠自己的技艺，生产或制作社会需要 
的东西。称“写诗”或“作诗”，古希腊人不用 gr a phein (“ 写”、“书写”），而 

用 poiein 。 

3 Eide (单数 eidos )。 在第21章里， eidos 指“属”，与“种”形成对比。作者亦 
用 eidos 指悲剧的“类型”(译文第18章第6行）和悲剧的“部分”或“成 
分”(参见第12章第1行，第19章第1行）。在《诗学》里，“种类”、“部 
分”和“成分” ( eidos 、 meros 、 morion 和 idea ) 经常是可以互换的同义词。 

另参考第19章注4等处。 

4 原文作 dunamis 。 在亚里士多德 （ Aristoteles ) 哲学里， dunamis 有时作 
“能”或“能暈”解，有时作“潜力”或“潜能”解。 dunamis 的“发挥”或“实 
现” ( energeia ) 须通过事物本身的按规律的运作或技艺的促动。关于“潜 
力”，详见《形而上学》 5. 12。《诗学》中多次用到这个词。另参考第4章 
注33,第6章注61,附录七第 7 — 8段。 

5 “情节 ’’( muthos ) 是《诗学》的一个重点论述对象。在某些上下文里， 
muthos 作“故事”或“传说”解（参见第8章注6等处，另参考附录 

t 

“ Muthos ”） 。 

6 Poiesis ， 原意为“制作”,亦指“诗的制作”或“诗”（即对 poietike 的实施， 
参考柏拉图 （ Plat 加）《会 饮篇》 205 B ，197 A )。 

7 Moria ， 等于 mere (参考注3;另参考第4章注9,第6章注8等处）。 

8 Kata phusin ， 即从分析事物的属性或共性出发（参见《物理学》 1. 7. 

189 b 30 ff . ) a 另参考第4章注33。、 ' 

9 关于这些艺术形式，分别参见附录八、九、十和十一。 

10 Aulos ， 为一种管乐器，带簧片，故较为近似单簧管或双簧管(但若译作 
“单 簧管” 或“双簧管”则显然是不合适的，见 W _ E . Sweet , Sports and 
Recreation in Ancient Greece,New York：Oxford University Press ， 1987, 



p . 182; 另参考 The Oxford Companion to Classical Literature , Oxford ； 
Oxford University Press ,1989， p . 373)。 早期的 aulos 只有三至四个气 
孔，后经普罗诺摩斯 （ Prcmomos ) 等人的改进，长度和气孔都有所增加。 
演奏者可用单管 ( monaulos )， 亦可用双管 ( diaulos )， 后者是远为常见的 
演奏形式。阿洛斯音色较为尖利，穿透力强，听了容易使人动情，故不适 
用于对儿童和公民的道德教育（见《政治学》 8. 6. 1341 a 17 ff . ，另参考柏 
拉图《国家篇》 3. 399 C - D ). 阿洛斯是狄苏朗勃斯的伴奏乐器，悲剧和 
喜剧中的歌队亦以它伴唱。 

11 Kitharis (或 kithara )， 为一种弦乐器。在古希腊语中，竖琴有好几神称 
谓.荷马（参见注 36) 史诗中出现过福耳鸣克斯（《奥德赛》 1. 5 心 
phormuein ， 即“弹拨福耳鸣克斯”）。公元前七世纪时出现了 lura 。 一般 
认为， kithara 是 lura 的一种改良形式。在公元前五世纪，这些词常可替 
换使用（参考 Greek Musical Writings , volume 1, edited by Andrew 
Barker»Cambridge : Cambridge University Press ， 1984， p . 25) 6 竖琴一'般 
为七弦，弦的长度划一。最接近于希腊竖琴（尤其是 kithara ) 的现代乐器 
是吉他。竖琴是诺摩斯和抒情诗的伴奏乐器。公元前三世纪后，亚历山 
大的学者们把通常用竖琴伴奏的诗 ( melik 0 S )@ 为一类，称之为 lurikos 

(见 Hugh Parry ^ The Lyric Poems of Greek Tragedy , Toronto : Samuel 
Stevens ， 1978， p . ix ; 比较拉丁词 lyricus ) 0 英语词 lyric (或 lyrical ) 既可指 
“竖琴的”，亦可指“抒情的”;汉语中的“抒情诗”一般不带用不用乐器和 
用什么乐器的含义。 

12在《诗学》，乃至在古希腊文艺理论中， mimesis (“摹仿”、“表现”)是一个 
重要的概念(详见附录 “ Min ^ sis ”）， 《诗学》为什么不讨论抒情诗，作者 
没有明说。下述“理由”仅供参考。（一)抒情诗和 mousike (“音乐”、“诗”， 
参考附录十四第8段）的关系十分密切，《诗学》既不着重讨论 mousike 
(该词在《诗学》中仅出现一次，见第 26 章第 25 行，自然也就没有必要 



在抒情诗上费笔墨 。 （二)抒情诗一般没有悲剧式的情节，而《诗学》用了 
大量的篇幅讨论情节（另参考 John Jones , On Aristotle and Tragedy ， 


Stanford ：Stanford University Press ,1962 ,reprinted 1980, p . 161) & (三） 

非合唱型抒情诗在当时已不很时髦。 

13 指画家和雕塑家(或画匠和雕塑匠）。作者反复强调了艺术的共性。他认 
为，诗和绘画、雕塑等艺术一样，有着宽广的工作面(即有同样的摹仿对 
象，参见译文第2章第 4-6 行，第25章第 3-5 行）。在绘画等艺术里， 
一部作品只摹仿一个对象，同样，在诗里，情节只摹仿一个完整的行动 
(第8章第 14-15 行）。如同好的画作一样，优秀的悲剧应该表现人物 


的性格(第6章第 33 — 35 行）。诗人要向高水平的画家学习，在描写人 
物时既不失真，又要有所提炼(第15章第 25-29 行）。评诗，应区分两 


种不同性质的错误，一种是实质性错误(就像画鹿画得面目全非—样）， 
另一种是非实质性错误(就像不知母鹿无角而画出角来一样，参见第25 


章第 23—24 行）。 

14 “另一些人”可能指靠说唱谋生的表演者或艺人;这些人擅用声音摹仿各 
' 种声响（比较柏拉图《国家篇》 3. 3 9 7 A — B )。 在《道德论里，普 

鲁塔耳科斯 (Ploutarkhos ) 提到过一位名叫帕耳梅农 (Parmendn ) 的演 
员，此君学猪叫几可乱真 （674 B )。 亚氏说过，在人所拥有的 nioria 中， 
phon 6(“ 声音”)最善摹仿（《修辞学》 3 _ 1. 1404 a 21-22 ) o 

15 “节奏 ”( rhuthmos ) 是个含义较广的概念(参考第4章注9)。严格说来， 
语言和音调中也包含节奏。 

16 或“语言”。 Logos 是个多义词（比较注24,详见附录 “ Logos ”）。 

17 Harmonia (词干 harm 。-; 动词 harmozein , 意为“连接”），原指“连接物” 
(《奥德赛》 5* 248, 361) ，亦引伸指“协议 ”(( 〈伊利亚特》22.255)。较古老 
的 harmoniai 有六种。柏拉图推崇多里斯调，认为这才是希腊人的 har - 
monia (《拉凯斯篇》 188D ) 。音乐理论家阿里斯泰得斯 ( Aristeid 打约生活 




在三至四世纪）指出，在古希腊， harmonia 和 melodia (“调”、“歌”，参考 
注 43) 同义。有的专家认为， harmonia 近似于中国古代的“调”，印度人的 
rag 和阿拉伯人的 maqam ( R . P . Winnington - Ingram , Mode in Ancient 
Greek Music , Cambridge : The University Press , 1936, p . 3) D 柏拉图在 
《国家篇》第 3 卷里写 道:歌 ( melos ) 由语言 ( logos )、 音调 ( hannonia ) 和节 
奏 ( rhuthmos ) 组成 (398 C — D )。 在《法律篇》第2卷里，他提出了艺术评 
论的三项内容，其中之一是:艺术家是否有效地使用了语言、音调和节奏 
(669 A — B ) 。音调和节奏均可体现“顺序”(《问题》 9. 38. 920 b 30 ff .) ，而 
“顺序”或“秩序”是一种原则(参见《物理学》 8. 1. 252 a 12 —14)。注重对 
媒介的分析无疑是有意义的，因为这将会有助于揭示艺术种类或门类的 
某些区别性特征(参考注 46) 0 

18 surinx (或 surigx )， 一般为七管，亦有多于或少于此数的（还有单管的，即 
surinx monokalamos ) 0 苏里克斯也是一种古老的乐器，荷马史诗里已有 
提及(《伊利亚特》 10. 13：^括弧为译者所加。 

19古希腊人称非伴奏器乐或纯器乐为 Psile mousike (尽管原文所指不一定 
仅限于纯器乐 h 公充前 590( 或 582 )年，阿洛斯独奏被列为普希亚赛会 
(ta Puthia ) 中的一个项目；前558年，竖琴独奏亦成为该赛会中的一项 
活动。在西库昂 ( S iku 6 iO , 至迟在公元前五世纪已出现竖琴合奏和阿洛 
斯合奏。在喜剧里，人们偶尔用乐器的发声摹仿鸟鸣等声响（参考 A . W . 

Pickard - Cambridge , The Dramatic Festivals of Athens » second edition ♦ 
revised by John Gould and D . M . Lewis , Oxford ..Clarendon Press ， 1968, 
p . 262)。 柏拉图对 psiie mousike 颇有微词，认为没有唱词的音乐不能形 
象地表达意思(《法律篇》 2. 669 E )。 亚氏认为，音乐是最有表现力的摹仿 
艺术 ，它 可以塑造形象，表现人物的情感和气质等（参考《政治学》 8 . 5 . 
1340 a 18 — 22)。 

20 “性格”原文作 ethe (单数 ethos ) 0 在古希腊人看来，艺术可以摹仿或表现 
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人的性格和道德情操。关于“性格”，参考第2章注3,第6章注22。“表 
现”亦可作“華仿”解(参考注 12)0 

21 Pathe (单数 pathos ， 参见第19章注 5) ，亦可作“苦难”解（见译文第11 
章第19行）。另参考第25章第7行及该章注6。 

22 Praxeis (单数 praxis ) ，参见第6章注6。 

23卡塞尔 （ R . Kassel ) 校订本在此保留了被疑为后人杜撰的 epopoiia (“史 
诗”)一词;阿拉伯译本中没有与之对应的词。 

24 原文意 为:无 修饰的（或“光”的 ) logoi 。 Logos 在此作“话语”或“散文”(即 
“非格律文”)解(另见第6章第57行，第22章第56行）。 

25 Metron (复数 metra )， 原意为“度量”(见第22章第24行及该章注19)， 
这里指“格律文”。“格律”或“诗格”即切分成音步的节奏群。不分音步的 
“节奏流”属节奏的范畴(参考第4章第14行）。 

26 比较第5章第14一 15行，第2〗章第 20-21 行，第2 6 章第25行等处。 

27 关于“名称”，参考第20章注24。 

28 索弗荣 (S6phrdn 约公元前 470—400 年） ，苏拉库赛 (Surakousai) 人，受 
厄庇卡耳摩斯(参见第 3 章注 15) 的作品影响颇深。索弗荣以对话形式 
描写人们的日常生活，其作品可按内容分为“关于男人” (andreioi) 和“关 
于 女人 ” (gunaikeioi) 两类。据说桕拉图喜读他的作品（阿瑟那伊俄斯 
(Ath^naios) 《学问 之餐》 11. 504B ， 第欧根尼 • 拉尔修 （ Dioger^s Laer- 
tios) 《著名哲学家生平》 3.18 )。 很可能是因为他的努力，才使拟剧成为 
一 种文学形式。 作者把他和塞 那耳科 斯的拟 剧归为 logoi 的范畴。古希 
腊拟剧 (mimos) 常以一名不带面具的演员串演不同的角色^ 

29 Xenarkhos 是索弗荣之子，亦揸写拟剧。 

30 Sokratikoi logoi ， 指柏拉图、色诺芬 ( Xenophon ) 和埃斯基奈斯 
( Aiskhines ) 等人的对话体作品。苏格拉底 (Sokrates 公元前 469-399 
年)本人没有写过论著。亚氏在《诗人篇》中指出，式俄斯 ( TeSs ) 人阿勒 


_ J 4_ 第 1 章 _ 

克萨梅诺斯 ( Alexamenos ) 首创“对话”(片断 72) ;柏拉图“对话”是一种 
介于诗和散文之间的作品（片断73)。西塞罗 (Marcus Tullius Cicero ) 写 
道，有人认为德谟克里特 ( Demokritos ) 和柏拉图的作品比喜剧更富诗 
味(《演说家》 67) o 《诗学》专家罗斯塔格尼 ( August 。 Rostagni ) 认为，亚 
氏可能借此反驳柏拉图的指责 :您说 诗是一种摹仿，因而还不如它所辜 
仿的现实更接近真理，但您的大作本身也是一种辜仿。 

31 对句格比较接近于英雄格(即六音步长短短格），其结构特征是交替使用 
六音步长短短格和五音步长短短格(实际上是两组两个半音步的组合）。 
最早的 elegoi (“对句格诗”）多为描写战争或战斗生活的诗歌（参考 

Jacqueline de Romilly » A History of Greek Literature , translated by Lil¬ 
lian Doherty ， Chicago : The University of Chicago Press ， 1985 ， p. 30) 0 

Elegoi 还有别的功用，如记叙往事及表示对死难者的纪念和哀悼等。认 
为所有的 elegoi 都是“挽歌”，是一个错误 （Werner ]aeger y Pai detail he 
Ideals of Greek Culture volume l,New York-Oxford University Press» 

1945，p.89) a Elegos 的词源已难査考，似有可能取自某个指某种管乐器 
的外来词（比较阿美尼亚语中的 elegn-)。 

j 

32 即：即 使有人用这些格律写拟剧或对话。 

33当时尚无“文学”一词。柏拉图亦意识到名称匮缺的问题(参考《智者篇》 
267 D ， 《政治家篇》 301 B )。 假如当时已出现小说，亚氏“会把它归入 

poi§sis” 之列 （D. A, Russel, in Antiquity » London : Gerald Duck- 
worth ， 1981，p. 13) 0 

34 古时的诗人不仅要会做诗，而且还要会作曲和歌唱；早期的剧作家还要 
参加演出（参考《修辞学》 3 * 1. l 4 03 b23 — 2 4 )和指导排练（所以，诗人又 
身兼“ 导演” (didaskalos))。 由此可见， poie 访 s 除了表明诗人是“制作者” 
夕卜(参考注2)，还附带某些我们通常所说的“诗人”所不包括的含义。另 
参考第4章注 3 K 35 0 
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35例如巴门尼德 ( Parnionides ) 和恩培多克勒（见注 37) 等。 

36荷马 ( Hom ^ ros ) 是古希腊最伟大的诗人，史诗《伊利亚特》和《奥德赛》的 
作者。荷马可能出生在伊俄尼亚 ( I 6 n ia ) 的基俄斯 ( Khios ) 岛（《阿波罗颂》 
的作者自称来自 Khios (《荷马诗颂》3.172〉 ； 关于荷马的出生地至少有 
七种说法），活动年代约在公元前八世纪。记在荷马名下的还有一批颂神 
诗，虽然它们的成文年代似乎明显地迟于荷马生活的年代。作者多次热 
情地赞颂了荷马的诗才(参考第24章注26)。 

37 恩培多克勒 ( Empedoklb ) 生活在公元前五世纪（约前 493-433 年），西 
西里的阿克拉加斯 ( Akragas ) 人。恩培多克勒是一位“奇才”，集诗人、自 
然哲学家、演说家和巫师于一身。他用六音步长短短格写过《论自然》 
{Peri p/iMM 加)和《净化》，共5,000余行，现存约450行。据 

统计，恩氏的言论在亚里士多德作品中的出现次数仅次于荷马和柏拉图 
的言论，达一 百三十 三次（详见 G . F . Aristotle 9 s Poetics : The Argu¬ 

ment 9 Cambridge (Massachusetts ) : Harvard University Press , 1957 ， pp ， 

50 — 51)。 亚氏赞扬他行文有荷马的遗风，且善用隐喻(《诗人篇》片断 
70)。柏拉图似乎倾向于把他看作是一位像普罗塔哥拉斯(参见第19章 
注 13) 和赫拉克利特 （ Hhakleitos ) —样的哲人（《瑟埃忒托斯篇》 
152 E )。 

38 亚氏把“辜仿”当作 S —个区别诗和自然科学论著的特征，这在当时或许 
是个新颖的观点。希罗多德的历史即使被改写成格律文，也还是历史(参 
见第9章第 3 — 4 行及该章注3、6)。 

39 Phusiologos ， “自然论著作者”。 

40 “所有的诗格，’指写作念诵部分所用的六音步长短短格、三音步短长格、 
四音步长短格和对句格。 Metra 不包括写作供唱诵的诗段所用的为数众 
多的抒情格，因此和 melos (见注 43) 不同，后者包括词和音乐。 

41 开瑞蒙 ( Xairemon )， 悲剧诗人，公元前380年左右在雅典成名，善写供 


阅读的作品(《修辞学》 3. 12. 1413 b 12_13, 有人据此推测当时已有专供 
阅读的作品，另参考第26章第22和27行及该章注16)，喜用牵强、晦 
涩的隐喻。“马人”可指一个群体 ( kentauroi )， 为一些上身像人、下身似 
马的生灵，活跃在山林之中。《伊利亚特》中的马人是一群“野兽” 
( phhes , 比较《奥德赛》 21. 303)。“马人”亦指单一的个体，有自己的名 
字和经历。原文用了单数，不知指哪一个马人(作品早已佚失）。根据原 
文，《马人》 (.Kentauros ) 是一部 rhapsoidia ，即一校段供念诵的叙事诗，但 

阿瑟那伊俄斯却把它当作一出 drama (《学问 之餐》 608 E )。 《马人》混用 
了多种诗格，作者认为此举效果不佳(参考第24章第 25-26 行）。 

42 Nomos (复数 nomoi ) ，意为“调子”、“曲调”;诗人阿尔克曼 （ Alkman 生活 
在公元前七世纪）曾用它指“歌”或“音乐”（参考 H . W . Smith , Greek 
Me lie Poets fNew York ：Biblo and Tannen ，1963， p . lviii ) 0 作为一种类 
型， nomoi 有自己的音乐程式和格律形式 （ nomos 亦作“条律”和“标准” 
解）。诺摩斯的内容以对神的赞颂和祈求为主，阿波罗 （ Apolbn ) 是出现 

I 

率较高的主人公。史籍中亦提到以宙斯 ( Zeus ) 和其他神祇的活动和经历 
为题材的诺摩斯。像其它一些诗体一样，后期的诺摩斯也呈现出“世俗 
化”的倾向。 

43注意，作者在此用 melos 取代了第11行中的“音调 ” (harmoniah Melos 
指有音乐伴奏的语言（或诗行），即“歌”或“唱段”，因此可包括 hamionia 
(参见第6章第7行）。荷马称歌(包括诗和音乐）为 aoi 昶(《奥德赛》 1. 
351;8. 44,429)。 Melos (复数 mel 幻原意为“肢”。约在公元前七世纪， 
mek 被用于指“歌”或“诗歌”（参考《荷马诗颂》19.16)。在公元前五世 
纪 ， melos —般不包括无音乐伴奏或音乐比重较小的诗歌，如短长格诗 
和史诗等。严格说来，无音乐伴奏的歌为 6 de (虽然有时亦可用 6 d 6 取代 
melos ) ，而始终有音乐伴奏的歌才是 melos ( H . W . Smyth ,同上（见注 

42)， pp . xix — xx ) 0 


44 作者在此用 metron 替代了第11行中的“话语 ”( logos ) 。 Metron 和 me - 
los 是组成悲剧和喜剧的两大部分。“格律文”包括演员的诵说和对话。 

45 亦可译作 :后二 者只在某些部分中使用它们 d 乍者的意思大 概是: 狄苏朗 
勃斯和诺摩斯是从头至尾以歌唱表达内容的艺术，而悲剧和喜剧则是以 
交替使用对话和歌(或唱段)表达内容的艺术(参见第6章第7 — 9行）。 

46 Diaphorai ， 即在属项内分出种项的区辨因素（另参考第2章第15行，第 
3章第1、6及22行）。在《诗学》第1 一 4章里，作者对摹仿艺术进行了系 
统的划分（参考 Alfred Gudeman ^ WWoMk ’ Peri Po ^ i ^ j , Berlin ： Wal ¬ 
ter De Gruyter ，1934， p . 108)， 并“创造性”地使用了柏拉图和他的学生 
们都很熟悉的“对分法”（或“分辨法 ”， diairesis ) „分辨须在聚合 
( surmgoge ) 的基础上进行，其工作程序是从最高项或总项开始，至最低 
项或最小支项 (infima species ) 止(参考《法伊德罗斯篇》 265 D ， 《智者篇》 
253 D — E ,219 ff . )。分辨通过区别性特征 ( diaphorai ) 进行，而分辨的“界 
线”应在部分的“自然衔 接处” (《法伊德罗斯篇》 265 E ). 根据柏拉图对 
diairesis 的理解，一次分辨一般只能产生两个支项或部分 ( eide )( 当然， 
不是绝对的），而再％分辨应从右边(或最后提及）的支项开始 。 亚氏没有 
严格依从柏拉图的范例。通过对1 一4章的分析可以看出，作者对分辨 
法的应用至少有以下两个特点 ：（ 一）一次分辨可以产生两个以上的支 
项，（二)各对等支项均可产生更小的支项。 


既然摹仿者表现的是行动中的人， 1 而这些人必然不是好人， 
便是卑俗低劣者 2 (性格 3 几乎脱不出这些特性，人的性格因善 4 与 
恶相区别），他们描述的人物就要么比我们好，要么比我们差，要么 
是等同于我们这样的人。正如画家所做的那样: 5 珀鲁格诺托斯 6 
描绘的人物比一般人好，泡宋 7 的人物比一般人差，而狄俄努西俄 
斯 8 的人物则形同我们这样的普通人。 

上文提及的各种摹仿艺术显然也包含这些差别，也会因为摹 
仿包含上述差别的对象而相别异。这些差别可以出现在舞蹈、阿洛 
斯乐和竖琴乐里，也可以出现在散文和无音乐伴奏的格律文里， 9 
比如，荷马描述的人物比一般人好， 1 ^克勒俄丰 11 的人物如同我们 
这样的一般人，而最先写作滑稽诗的萨索斯人赫革蒙 12 和《得利亚 
特》的作者尼科卡瑞斯 13 笔下的人物却比一般人差。这些差别同样 
可以出现在狄苏朗勃斯和诺摩斯里，因为正如提摩瑟俄斯 14 和菲 
洛克塞诺斯 15 都塑造过圆目巨人 16 的形象一样，诗人可以不同的方 
式表现人物。 17 此外，悲剧和喜剧的不同也见之于这一点上 ：喜剧 
倾向于表现比今天的人差的人， 18 悲剧则倾向于表现比今天的人 
好的人。 19 

【注释】 

1 作者马上即会告诉我们,悲剧是对行动的摹仿——它之摹仿行动中的 
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人物，是出于摹仿行动的需要（译文第6章第 47-48 行）。 

2 原文用了形容词 spoudaious 和 phaulous 。 作者认为，人有“髙雅”或“高 
贵”和“低劣”或“低俗”之分，前者指注重品行、有责任心和荣誉感的、能 
够认真对待生活（因而也应被认真对待)的“君子”,后者指能力和品行欠 
佳的、无足轻重的、不值得认真对待的“小人”。 Spoudaios 有时意为“严肃 
的 ”(1448 b 34, 第4章第27 行； I 449 b 10, 第5章第 14行； 1449 b 24, 第 
6章第3行），其对立面是“滑稽可笑的” ( geloios )。 悲剧可以死里逃生或 
亲人团聚结尾，但不能不严肃。悲剧摹仿严肃的行动。在桕拉图看来， 
《奥德赛》亦是一出悲剧（另参考第4章注28)。《诗学》用了好几个表示 
“好”的词（参考第13章注5,第15章注3及第4章注11等处）。 

3 Ethg , 可能和 eth 6(“ 习惯于”）及 ethosC “习惯”）同源(《尼各马可斯伦理 
学》 2.1. 1103 a 17)。 在公元前八世纪， ethos 可指“熟悉的位置”。荷马用 
它指马“常去的地方”(《伊利亚特》 6. 511,另参考《奥德赛》 14. 411); 黑 
西俄得 ( Hesiodos ) 用它指人的“住所”(《农作和日子》167,525)及“习惯” 
或“习惯性行为”(同上，137)。黑西俄得大概是最早用该词指“性情”或 
“性格”的作者（同上，67,78)。另参考第6章注23,比较第24章注31。 

4 Arete , “好”、“善”、“优秀”(参考第22章注2)。用于指人时，该词常作 
“美德”解(参见第13章第15行）。 

5《诗学》多次将作诗和绘画等艺术相比较(参考第1章注13)。 

6 拍鲁格诺托斯 ( Polugnotos ) ，萨索斯 ( Thasos )人，公元前五世纪的大画 
家，善于描绘处于是非冲突中的人物的表情(参见 J. J. Pollitt , T / i € An ¬ 
cient Viexv of Greek Art -. Criticism ， History , and Terminology ， New 
Haven：Yale University Press ， 1974， pp , 188—189)。 亚氏建议让青少年 

欣赏珀鲁格诺托斯等擅长表现性格(或好的气质或精神 面貌) 的画家的 
作品，而不要让他们接触泡宋的画作 （《政 治学》 8 . 5.134^35-37)0 

7 Pausdn , 雅典画家。阿里斯托芬在《阿卡耳那伊人第85 4 


行里提到过一位名叫泡宋的画家。《诗人篇》指出，泡宋喜描绘滑稽可笑 
的人物。 

8 罗马学者帕里尼乌斯 (Gaius Plinius Secundus ) 曾提及一位名叫狄俄努 
西俄斯 ( Dionusios ) 的画家(《自然研究 Naturalis )%. 113)，不 

知是否就是此君。 

9 关于“话语”或“散文”，参见第 1 章注 24; 关于“格律文”，见该章注 25。 

10 假如真像作者以为的那样(他认为《马耳吉忒斯》乃荷马所作，见第 4 章 
第22行），那么，荷马亦应描写过“低劣的人”。 

11 克勒俄丰 ( KleophOn ) 是公元前四世纪的雅典悲剧诗人，其作品早巳如数 
佚失。《舒达 K/re Soudan 中提到过一位名叫克勒俄丰的悲剧诗人并记载 
了他的某些作品的名称。亚氏曾批评他(如果不是另一位克勒俄丰的话） 
用词不当（《修辞学》 3. 7. 1408 a 14 — 16)。在第22章里，作者嫌他的作品 

“平淡无奇”。 

12 H e g 6 m 6 n ， 旧喜剧诗人,擅写滑稽作品，公元前五世纪下半叶时住在雅 
典。在他的努力下，滑稽作品得以成为一种独立的艺术，并被列为比赛 
项目。 Parodia 可作“滑稽史诗”解。萨索斯 （ Thasos ，现名 Thaso 或 

Tasso ) 是爱琴海北部的一个岛屿。 

13 尼科卡瑞斯 ( Nikokhar 6 s ) 是和阿里斯托芬同时代的喜剧诗人，其父菲洛 
尼得斯 ( Phil 6 nidds ) 亦是喜剧诗人。《舒达》收录了尼氏的十部作品的名 
称。 Deiliad 即一部描写 deilos (“胆小鬼”)的史诗。若作 DAW 理解，则 
为“德洛斯的故事”(德洛斯 ( Delos ) 是爱琴海中的一个小岛）。 

14 提摩瑟俄斯 ( Timotheos 约公元前 4 S 0— 3 6 0年）系米利都 （ Mil 自 tos ) 人， 

擅写狄苏朗勃斯，和欧 里庇得 斯相交甚笃。提氏还是一位音乐的革新 
者。他的《波斯人》 ( P 们 Oxford Classical Dictionary 称之为 一* 曲 

lyric nome ) 是一部成功之作，其中相当一部分被保存了下来。《诗学》两 
次提及他的《斯 库拉》 (第15章第11行，第26章第 7 行）。 
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15 菲洛克塞诺斯 (Philoxenos 约公元前 436-380 年）， 库瑟拉 （ Kuthera) 
人，亦以写作狄苏朗勃斯闻名。他曾借圆目巨人的形象讽刺过西西里的 
独裁者狄俄努西俄斯 (Dionusios) —世。如果说提摩瑟俄斯把合唱引进 
了诺摩斯，菲洛克塞诺斯则将独唱引进了狄苏朗勃斯。 

16荷马史诗中的圆目巨人 ( K U kl 6 pes ) 或独目巨人，是一群散居在某个边远 
地带的、以畜牧为生的野蛮人。俄底修斯 ( Odiisseus ) 和他的伙伴们曾到 
过那里，并因误进了一个名叫珀鲁斐摩斯 ( Pduphemos ) 的圆目巨人的 
洞穴而被抓。俄底修斯设计弄瞎了巨人的眼睛，然后混在羊群里逃出了 
洞穴(参阅《奥德赛》 9. 105 ff . ) 0 珀鲁斐摩斯是海神波塞冬 ( PoseidGn ) 的 

儿子，为同伙中最强健者。菲洛克塞诺斯可能借珀鲁斐摩斯影射独裁者， 
而提摩瑟俄斯则可能以较为严谨的笔调描述了这位“草莽英雄”的经历。 

17 或“摹仿人物”(参考第1章注12)。 

18 在古希腊，喜剧亦可描写有身份的上层人物(参考第13章第 40—41 行 
及该章注37)，可惜此类作品早已荡然无存。《诗学》没有告诉我们是否 
可将此类作品中的人物归入“低劣者”之列。罗马剧作家帕拉乌吐斯 (Ti- 
tus Maccius Plautus ) 在《安菲特鲁俄》的开场白中写道，如 
果 一 部作品的 dramatis personae (“戏剧人物”)既包括神和贵族，又有平 
民和奴隶，那么就可称这部剧作为“悲喜剧” ( tragicomodia ) 0 

19 参考第13章。在这两句话里，“表现”亦可作 “摹仿 ”解。 
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这些艺术的第三点差别是摹仿上述各种对象时所采的方式不 
同。人们可用同一种媒介的不同表现形式摹仿同一个 对象: 既可凭 
叙述——或进入角色此乃荷马的做法, 2 或以本人的口吻讲 

述， 3 不改变身份——也可通过扮演，表现行动和活动中的每一个 
5人物。 4 - 

正如开篇时说过的, 5 摹仿的区别体现在三个方面，即它的媒 
介、对象和方式。所以，从某个角度来看，索福克勒斯 6 是与荷马同 
类的摹仿艺术家，因为他们都摹仿高贵者; 7 而从另一个角度来 
看，他又和阿里斯托芬 8 相似，因为二者都摹仿行动中的和正在做 
10 着某件事情的人们。 

有人说，此类作品之所以被叫做“戏剧” 9 是因 为它们 搴仿行 
动中的人物。 1(> 根据同样的理由，多里斯人 11 声称他们是悲剧和喜 
剧的首创者(这里的麦加拉人声称喜剧起源于该地的民主时代， 12 
西西里的麦加拉 13 人则认为喜剧是他们首创的，因为诗人厄庇卡 
15 耳摩斯 14 是他们的乡亲，而他的活动年代比基俄尼得斯 15 和马格奈 
斯早得多。 16 伯罗奔尼撒的某些多里斯人声称首创悲剧） 17 他们引 
了有关词项 18 为证： 他们称乡村为 k 6 m a i ，而雅典人称之为 

demoi 19 ——他们的看法是，喜剧演员 2 °这一称谓不是出自 
k 6 ma Z ein ， 21 而是出自如下原 因：这 些人因受人蔑视而被逐出城 
外，流浪于村里乡间。 22 他们还说，他们称“做”为 dran ， 23 而雅典人 


1448 b 
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却称之为 prattein 。 24 

关于摹仿的鉴别特征 25 以及它们的数量和性质，就谈这么多。 


【注释】 

1字面意思 为:变 成某人，即以人物的身份出现。 

2原文作 poiei , 意为像荷马所“做”或“处理”的那样。另比较第1章注2。荷 
马善用表演或扮演式摹仿(参见译文第24章第 27 — 29 行）。 

3作者认为，除荷马外，其他史诗诗人均以此法述诵作品（参见第 24 章第 
32 — 34行）。 

4 桕拉图指出，诗的表达可通过三种方式进行： （ 一)叙述，（二)表演，（三） 
上述二者的混合。狄苏朗勃斯、悲剧和史诗各取其中的一种方式作为媒 
介(《国家篇》3_ 392 D —394 C ， 另参考附录四第12段）。在第 M 章里，作 
者从另一个角度出发区分了表演和叙述(见该章注 27) 0 

5见第1章第 7— 8行。 

6索福克勒斯 ( Sophoklh 公元前 496-406 年），雅典悲剧诗人，和埃斯库 
罗斯及欧里庇得斯齐名。公元前 4 68年，索福克勒斯首次参赛便击败了 
老资格的埃斯库罗斯。索氏写过一百二十至一百三十部作品，现存七部 
悲剧和一出萨图罗斯剧，曾二十四次在比赛中获胜。作者极为欣赏他的 
名作《俄底浦斯王》(剧情见第11章注3)。 

7 Spoudaioi (参考第2章注2)。 

8阿里斯托芬 ( Aristophanes 约公元前 450 — 385 年）为雅典旧喜剧诗人， 
据说至少写过四十四部作品，现存十 一部。 阿里斯托芬是喜剧诗人中的 
佼佼者，也是古希腊喜剧诗人中唯一有完整作品传世的作家。 

9 Drama 在此作广义上的“戏剧”解。在另一些上下文里， drama 似乎指“悲 
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剧’’(见第 U 章第29行，第15章第20行）^在论及悲剧和史诗的异同 
时，作者亦两次用到 drama (第17章第27行，第18章第22行）。作者两 
次使用了 drama 的形容词形式 （ dramatikas ，1448 b 35, 第4章第28行； 
dramatikous ， 1459 a 19 ， 第23章第2行），意为“戏剧式的”。 1448^37( 第4 
章第29行）中的 dramatopoiesas 的所指明显地与戏剧有关：荷马所作的 
不是讽刺诗，而是戏剧化的滑稽诗。在专指喜剧时，阿提开 （ Anike ， 或阿 
提卡)人一般倾向于用 komoidia 6 Drama 有时指萨图罗斯剧或有萨图罗 
斯剧色彩的作品（参考柏拉图《会饮篇》 222 D ， 《政治家篇》303 0 0 另参 
考注23。 

10 DrOntas (参 考注 23 )。 

11 多里斯人 ( D 6 Hei S ) 是希腊民族中的一个重要分支，大约在公元前十一至 
前十世纪进入希腊本土。希腊人传统上把多里斯人的到来看作是“英雄 
时代”(黑 西俄得 《农作和日子》 156 — 16S) 的结束（参见 T. A. Sinclair , A 
History of Classical Greek Literature »New York : Haskell House ， 1973 ， 
P . 11 )。 荷马提及过克里特 (Kritg) 岛上的多里斯人(《奥德赛》 19,175- 
177 )。 多里斯人的主要集居地 是奔罗 伯尼撒、麦加拉和科林索斯 （ Ko - 
rinthos), 他们在西西里开辟了好几个移民点，包括苏拉库赛。 

12 麦加拉人 （megareis )在公元前 S81 年左右结束了瑟阿格奈斯 
(Theagei^s) 的独裁统治，建立了民主政体。可以想见，当时的政治气氛 
大概是比较宽松的。麦加拉 （ Megara) 是个沿海城市，和萨拉弥斯 
(Salamis) 隔海相望。 Entautha (“这里”)似乎间接地表明作者当时仍在 
雅典。由此推论，《诗学》的成文年代大概不是早于公元前34 7 年，便是 
迟于公元前 335 年(参考“引言”第 17 段第 8 页）。 

13即 Megara Hyblaea , 是麦加拉人在西西里的一个移民点。“西西里”原文 
作 Sikelia 。 

14厄庇卡耳摩斯 (Epikharmos 约公元前 530-440 年）是早期的一位有造 



诣的喜剧诗人，长期定居苏拉库赛(一说为苏拉库赛人）。厄庇卡耳摩斯 
至少写过三十五部作品，从现存的片断来看，他的剧作似乎更接近于今 
天所说的“笑剧” (farceh 厄氏的作品影响过阿里斯托芬等阿提开喜剧 
诗人。柏拉图把他当作喜剧诗人的代表，与荷马相伯仲（《瑟埃忒托斯篇》 
152E)。 亚氏至少九次引用过他的诗行。“诗人”一词读来显得“生分”，疑 
是后人的增补。 ^ 

15 基俄尼得斯 (Khionides), 雅典旧喜剧诗人。据《舒 达》 记载，柯氏于公元 
前 487 年在城市狄俄努西亚 （ta en astei Dionusia， 即大狄俄努西俄 （ta 
megala Dionusia)) 戏剧比赛中获胜，是第一位被录下名字的喜剧比赛得 
胜者。作品包括《英雄 KHer 把)和《波斯人》 CPer 似 y 等，均已 

失传。 

16马格奈斯 ( Magics) 出生在公元前500年左右，可能系雅典人。前472年 
首次在城市狄俄努西亚喜剧比赛中获胜，以后又十次得奖。古文献中记 
载了八部据说是由他所作的作品的名称，其中有些像是后人的杜撰，早 

得多”值得怀疑，大概是一种夸张的说法。 

17多里斯人没有通过追溯“悲剧”的词源来论证他们的观点。 Tragdidia 很 

可能是个阿提开词（另参考附录“悲剧”第1段）。伯罗奔尼撤 
(Peloponn6sos) 是多里斯人的 一 个集居地。 

18 Onomata， 即“名称”(参考第20章注2 4 )。 

19 亚氏本人在著述中兼用二者。 kome 一般泛指“村落”(参考《政治学》 1. 
2. 1252 b 16,2. 2. 1261 a 28,3. 9. 1280 b 40 等处）， d6mos 多少带些政治色 
彩，指阿提开地区的村庄。雅典 (Ath^iai) 现名 Athinai 0 

20 K6m6idos (复数 k6m6idoi) ，有时兼指喜剧诗人。 

21 “狂欢”。或解作“……不是出于他们的 k^nazein ”。 作者在第 4 章中指 
出： 喜剧起源于生殖崇拜活动中歌队领队的即兴表演——此类活动即是 
一 种“狂欢”。另参考附录“喜剧”。 
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22 Kata k 6 mas 。 

23 Dran 意为“做”， drama (即“作成之事”)可能系由此派生而来。并非只有 
多里斯人才用 dran ; 事实上，该词在阿提开地区也很普通，虽然至公元 
前四世纪，除柏拉图和演说家德谟瑟奈斯 ( Demosthenes ) 等人外，哲学 
家、史学家和修辞学家们一般不用或少用这个词。作者有时把 dran 当作 
prattein 的同义语；在给悲剧下定义时，作者用了 dronton ，而不是 
prattont 6 n ( 见 144026,译文第6章第5行）。 

24 Prattein 的确是个伊俄尼亚或阿提开词，其名词形式是 praxis (“行动”， 
参见第6章注6)。 

25参考第1章注46。 



作为一个整体，诗艺的产生似乎有两个原因，都与人的天性有 
关。首先，从孩提时候起人就有摹仿的本能。人和动物的一个区别 
就在手乂最善摹仿， 1 并通过摹仿获得了最初的知识。其次，每个 
人都能从摹仿的成果中得到快感。 2 可资证明的是，尽管我们在生 
活中讨厌看到某些实物，比如最讨人嫌的动物形体和尸体，但当我5 
们观看此类物体的极其逼真的艺术再现 3 时，却会产生一种 快感/ 
这是因为求知 5 不仅于哲学家，而且对一般人来说都是一件最快 
乐的事, 6 尽管后者领略此类感觉的能力差一些。因此，人们乐于 
观看艺术形象，因为通过对作品的观察，他们可以学到东西，并可 
就每个具体形象进行推论，比如认出作品中的某个人物是某某 1 C 

人。 7 倘若观赏者从未见过作品的原型，他就不会从作为辜仿品的 
形象中获取快感一 " 在此种情况卞，能够引发快感的便是作品的 
技术处理、色彩或诸如此类的原因。 

由于摹仿及音调感和节奏感的产生是出于我们的天性 8 (格律 
文显然是节奏的部分）， 9 所以，在诗的草创时期，那些在上述方面15 
生性特别敏锐的人，通过点滴的积累， 1Q 在即兴口占的基础上促成 
了诗的诞生。诗的发展依作者性格的不同形成两^类。较稳重者 
摹仿高尚的行动，即好人的行动， 11 而较浅俗者则摹仿低劣小人的 
行动，前者起始于制作颂神诗和赞美诗， 12 后者起始于制作漫骂式 
的讽刺诗。 13 我们举不出一首由荷马以前的作者所作的此类作 20 
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品， 14 虽然在那个时候可能已经有过许多讽刺诗作者。 15 但从荷马 
及荷马以后的作者的作品里，我们却可以找出一些例子，例如荷马 
的《马耳吉忒斯》 16 和其它类似的作品。 17 短长格 18 亦由此应运而 
生，因为它是一种适合于此类作品的诗格。由于人们在相互嘲讽 19 
25时喜用短长格，这种格律至今仍被叫做讽刺格。％这祥，在早期的 
开拓者中，有的成了英雄诗诗人， 21 另一些则成了讽刺诗人。 

荷马不仅是严肃作品的最杰出的大师(唯有他不仅精于作诗， 
而且还通过诗作进行了戏剧化的摹仿）， 22 而且还是第一位为喜剧 
勾勒出轮廓的诗人。 23 他以戏剧化的方式表现滑稽可笑的事物， 24 
144 P 而不是进行辱骂。他的《马耳吉忒斯》同喜剧的关系, 25 就如他的 
30 《伊利亚特》 26 和《奥德赛》 27 同悲剧的关系一样。 28 当悲剧和喜剧出 
现以后，人们又在天性的驱使下作出了顺乎其然的选择 ••一 些人成 
了喜剧、而不是讽刺诗人，另一些人则成了悲剧、而不是史诗诗人， 
因为喜剧和悲剧是在形式上比讽刺诗和史诗更高和更受珍视的艺 

35术。 

就悲剧本身及其与观众的关系来看， 29 它的成分是否已臻完 
善，此乃另一个论题 ，不管 怎样，悲剧——喜剧亦然——是从即 
兴表演发展而来的。悲剧起源于狄苏朗勃斯歌队领队的即兴口 

诵， 31 喜剧则来自生殖崇拜 32 活动中歌队领队的即兴口占，此种活 
40动至今仍流行于许多城市。悲剧缓慢地“成长”起来，每出现一个新 
的成分，诗人便对它加以改进，经过许多演变，在具备了它的自然 
属性以后停止了发展。 33 

埃斯库罗斯 34 最早把演员由一名增至两名， 3 钟削减了歌 
队 36 的合唱，从而使话语 37 成为戏剧的骨干成分。索福克勒斯启用 
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了三名演员 38 并率先使用画景 严此外 ，悲剧扩大了篇制，从短促的45 
情节和荒唐的言语中脱颖出来——它的前身是萨图罗斯剧 4 °式的 
构合——直至较迟的发展阶段才成为一种庄严的艺术。悲剧的格 
律也从原来的四音步长短格改为三音步短长格。 41 早期的诗人采 
用四音步长短格，是因为那时的诗体带有一些萨图罗斯剧的色 

彩， 42 并且和舞蹈有着密切的关连。念白的产生使悲剧找到了符合 、 a 
其自然属性的格律。 43 在所有的格律中，短长格是最适合于讲话 

的， 44 可资证明的是，我们在相互交谈中用得最多的是短长格式的 
节奏，却很少使用六音步格——即使偶有使用，也是因为用了不寻 
常的语调之故。 

至于场次 45 的增加以及传闻中有关悲剧的其它成分的完善， 55 
就权当已经谈过了，因为要把这一切交待清楚，或许是一件工作量 
很大的事情。 


【注释】 

1 或:最 具摹仿倾向。 

2人有摹仿的本能，且具欣赏的能力，因此，在诗的形成和发展过程中，人 
绝不是无所作为的（参见本章第 15-17 及第 32-33 行等处，比较注 
33)。 

3原文作 eikonas ， “形象”。 

4 参考《论动物的部分》（仏 Partibus Animalium ^ 5- 645 a llff . 及《修辞 
学》 1. 11. 1371 b 8 中类似的论述。当然，如果艺术摹仿的原型是美的，那 
么原型和艺术品都能给人快感(《政治学》 8. 5 . 1340 a 25 — 28)。在另一篇 
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著作里，亚氏似乎暗示某些艺术表现不如它们的原型那样能激发人的 
情感(《论灵魂》 3. 3. 427 b 21 ff . )。作者在此指出了美与丑的某种转换关 
系，并初步论及了审美范畴和“距离”的问题。 

5原文作 mathantein ， “学习”。 

6对学习的热爱和对学问或智慧的热爱是一码事（参考柏拉图《国家篇》 
2. 376 B ， 另参考《斐多篇》 114 E ) 0 和柏拉图一样，亚氏亦认为求知是一 
件乐事——对于知 i 只，人有一种出于本能的渴求(:参考《形而上学》1， 1. 

980 a 22)。 不同之处在于，作者把求知或广义上的学习和艺术摹仿联系了 
起来。包括绘画、雕塑和诗在内的摹仿艺术必然会给人带来快感，因为 

人们乐于“获知”和体验惊诧之情(《修辞学》 1. 11. 1371 b 4 — 7)。 

> 

7 直译作 :这个 人就是那个人(参见《修辞学》 1. 11. 1371 b 9 中类似的论述， 
另参考《问题》 19. 5. 918 a 3 ff . ) 0 当然，从美学和认识论的角度来看，艺术 
作品的功用不会仅限于让观众和观赏者“认出某某人”。 

8参见《问题》 19. 38. Mobsiff . 中相似的论述，另参考柏拉图《法律篇》 2. 
653 D — 654 A )。 在论及诗的形成时，作者只字未提柏拉图主张的灵感论 
(详见附录十三），也没有因袭传统的观念，即把诗的产生归功于某个神 

或个人(参考附录十四中的有关段落）。 

9 “部分 ，，原 文作 moria (参考第1章注3等处）^ 一种节奏可以千百次地重 

复，直至无限。诗人从某一种节奏中取出若干个音步，形成诗格。例如，六 
音步长短短格是从“长短短”这一节奏流中切分出来的“部分”。作者认 
为，节秦和语言及音调一样，是摹仿的媒介。 

10亦可译作 ：经过 逐步提高上述素质。 

11或 :好的 行动和好人的行动。 Kai (‘‘和”）在此似可作“即”解（另参考第 5 
章注17等处；比较第9章注24行和34,第2 3 章注 I 7 等处 ）。 Kalas 
(“好”) 是个很普通的词，在此等于 spoudaious (参考第2章注2)。与 a - 
gatlios 相比(参考第15章注 33), kalos 包含较多审美的含义(参考译文 
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第7章第12行）。 Kalos 的应用面很广，柏拉图不止一 1 次地说过 , agathon 
即 kalon (“好即美”《提迈俄斯篇》 87 C , 《鲁西 斯篇》 216 D ) 。关于“行动”， 
参见第6章注6。 

12 桕拉图的“共和国”或“理想国”容不得现有的史诗、悲剧和喜剧，但却给 
颂神诗 (humnos ) 和赞美诗 (enkomion )保留了一席之地(《国家篇》)10_ 
607 A ， 《法律篇》 7. 801 D - E .8. 829 C - D ). 作者将柏拉图推崇的两种诗 
定为诗歌的原始形式，读来颇有回味的余地。 

13 Psogoi (单数 psogos )。 在古希腊，诗歌从一开始便具备了两种社会功能， 
即 epainos (“赞颂”)和 psogos (另见附录十四注50)。 Psogoi 的攻击对象 
多为具体的个人(参见第9章第13行），所取的是未经普遍性“筛选”的 
具体事例。生活在公元前七世纪的帕罗斯 ( Paros ) 诗人阿耳基洛科斯 
( Arkhilokhos ) 尤其善写此类作品。据传亚里士多德曾专文评论过阿耳 
基洛科斯作品中的问题,可惜不得传世。作者认为，诗的一个特征是描写 
带普遍性的事件（见第9章第 6-7 行），从这个意义上来说，他或许无 
意把讽刺诗作者当作严格意义上的 诗人。 

14 原文作 poi ^ na ， 指具体的诗作（另参考第 1 章注 2)。 自公元前三世纪起， 
一些学者对如何区辨 poigma 和 poksis (或 poema 和 poesis ) 进行了具体 
的研究（参阅 C . O . Brink , Horace on Po 祝 Cambridge:Cambridge Uni -' 
versity Press ， 1963 ， pp . 65 — 73)。 

15 根据传说，俄耳斐乌斯 （ Orpheus )、 利诺斯 （ Linos ) 和慕赛俄斯 （ Mou - 

saios ) 等诗人的生活年代均在荷马之前，但他们不是讽刺诗人。作者所 

指究为何人，不明。对脏话或辱骂 ( aiskhrologia )， 作者和柏拉图一祥无 

意恭维(参考《法律篇》 11. 934 E ，935 B — C )。 亚氏主张，不应让公民，尤 

其是年 轻人明 1 到不雅的言谈，因为肮脏的言论是肮脏的行为的先行。在 

孩子们尚未长到能喝烈酒的年龄之前，不要让他们看讽刺作品或喜剧 

/ ■ 

(详见《政治学》 7. 17. 1336 b 3 — 23,另参考 《尼各 马可斯伦理学》 4. 8. 
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1128 a 22 ff - ) 0 

16 (比较 margos ，“疯狂的”)。作品的主人公“所知不少”，但对诸事 

的理解“无一正确”。他数数不能超过五，也不知究竟是父亲还是母亲生 
了他。因此，有人称这部作品为“傻瓜史诗”。现存最长的一个片断描述了 
一场发生在夜间的恶作剧。诗中混用了六音步长短短格和三音步短长 

, 格。亚氏以为此作出自荷马（另见《尼各马可斯伦理学》 6. 7. 114 P 14), 
依据什么，不得而知。根据普鲁塔耳科斯的记叙和《舒达》的记载，《马耳 
吉忒斯》是公元前六世纪的作品，作者是庇格瑞斯 ( Pigr ^)。 作者把诗分 
作严肃的和非严肃的两类；和前者一样，后者也将通过不断的发展和扬 
弃，最终实现自己的目的。 

警 

17可能指其他诗人的作品。 

18短长格接近于口语的节奏（见第 51 — 52 行，第22章第 55—56 行）。 

19 lambizein 。 

20 Iambion 和 iambizein 可能都和 iambos (“嘲讽”、“短长格诗”)同源。 1 am - 
bos 的词源尚难以确定。 


21即史诗诗人。 

22 “戏剧化的華仿”可作两种解释 ：（ 一)摹仿完整划一的行动（见第 ‘ 23 章第 
2行），（二）表演式摹仿(参见第 3 章第3 — 4行，第以章第 33 — 34 行）。 

这里指的可能是第一种意思。 

23上文说过,诗的发展依诗人性格的不同而分成两大类，稳重之士和肤浅 
之辈分别制作两种不同的诗歌。但此间的论述似乎要人们接受一个“例 
夕卜”——荷马不仅精于史诗，而且谙熟编制滑稽作品的门道。在古希腊， 
悲剧诗人可兼作萨图罗斯剧（有的亦写过狄苏朗 勃斯） ，但绝不兼作喜 

剧。 

24关于“滑稽”的定义，见第 5 章首段。注意，作者在此把《马耳吉忒斯》当作 
一部滑稽作品，尽管上文似乎已把它列入讽刺诗之列。 
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25如果承认《马耳吉忒斯》是荷马的作品，那么，它的出现理应早于阿耳基 
洛科斯的讽刺诗(见注13)，换言之，非严肃诗歌的发展在历史上曾出现 
过令人费解的“倒退”现象。作者没有提及阿耳基洛科斯，可能不是出于 
简单的疏忽。大学问家的高明，就在于懂得如何成功地摆脱历史事实的 
局限性。作者认为，《马耳吉忒斯》已不是典型意义上的 psogos , 它的主 
人公虽然愚笨，但不是恶人。此外，作品已具某些戏剧特点，如人物以第 
一人称身份讲话等。在《马耳吉忒斯》里，作者看到了非严肃诗歌的发展 
方向，看到了滑稽作品的明天。从这个意义上来说，作者跃过阿耳基洛科 
斯，而把《马耳吉忒斯》和喜剧直接挂起钩来的做法，是可以理解的。当 
然，该诗很可能是公元前六世纪的作品（见注16)，因此，从时间上来看， 
诗的发展并没有出现过上文假设的“倒退”。 

26 «伊利亚特 》 {Bias ) 以阿伽门农 (Agamemnon ) 和阿基琉斯 （ AkhiUeus ) 的 

争执开篇，以阿基琉斯击杀赫克托耳（参见第24章注 34) 后，特洛伊人 
赎回他的尸体并为他举行葬礼收尾。全诗分作二十四卷，共15,693行。 

27《奥德赛 KOd 肪心）可能是荷马的晚年之作（朗吉诺斯 a 0 nAm > 5 ) 《论崇 
高 》 CPeW i / w 外 o «5)9. 13), 分二十四卷，计12，105行。关于《奥德赛》的 
梗概，参见第17章第28 — 31行^《伊利 亚特》 和《奥德赛》的成诗年代大 
概不会迟于公元前 700年 。据说早在公元前七世纪即已有人引用其中 
的诗行。 

28柏拉图称荷马为悲剧大师（《国家篇》 10. 607 A ， 《瑟埃忒托斯篇》 1 S 2 E ; 
另参考附录十三注2)。 

29观众的标准不一定总是和艺术的标准相符合。比如，观众喜看以皆大欢 
喜结尾的戏，而用艺术的标准来衡量，此类作品并不是第一流的（参见第 
13章末段）。 

30 “论题”原文作 logos 。 “成分 ”( eid 6) 可能指第 6 章论及的六个 meh 和第 

12章提及的“部分”，亦可能指第18章论及的悲剧 的四个 种类。 
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31 诸如此类的演唱形式源远流长（比较《伊利亚特》 24. 721，747,761\ “领 
队” ( exar kh 6 n ) 本身即为诗人，往往负有训练歌队的任务(另参考第1章 
注34)。阿耳基洛科斯声 称：只 要美酒浇开我的诗兴，我就能引导众人用 
动听的狄苏朗勃斯赞颂狄俄尼索斯（片断77)。关于狄俄尼索斯，参见第 
21章注18。 

1. 

32抄本似有损蚀，卡塞尔取 phallika 。 在古希腊，人们通过此种活动表示对 
狄俄尼索斯和生殖的崇拜。在雅典，它是狄俄尼索斯庆祭活动的一部分。 
在领队的带领下，放荡的人群一边簇拥着男性生殖器模型行进，一边唱 
着言词污秽的歌(参考阿里斯托芬《阿卡耳那 伊人》 241 — 27 9 )。 公元前 
四世纪后，此类活动仍在一些地方盛行不衰。倘若订作 phaula (“低级 
的”），似乎也符合下文的意思，但多数专家倾向于取 Phallika 。 顺便提一 
下，在雅典，演出中的喜剧演员经常佩带生殖器模型，但歌队成员一般不 
带。 

33作者的艺术观颇具“进化论”的倾向，但他的“进化论”受到在他的哲学体 
系中占有更重要地位的目的论的制约 a 亚里士多德认为，事物包含可以 
实现的潜力 （ dimamis )， 而化潜力为现实的过程，即为实现目的或获取事 
物本身的自然属性 ( phusis ) 的过程。因此 ，一 个充分发展了（即实现了本 
身的目的）的事物，即为实现或获取了自己的 phusis 的事物 (he de phu - 
sis telos estin ， 详见《政治学》 1. 2. I252 b 30ff. ，另参考《物理学》 2. 1 ， 《形 
而上学》 5 .4)。 悲剧的完善需要一个过程，而目的的实现则意味着这一 
过程的中止。悲剧走过了漫长的行程，它继承了颂神诗和史诗的“精神”， 

晒 

采用了史诗的内容，改良了狄苏朗勃斯的表演形式，经过许多演变，终于 
成为艺术王冠上的一颗璀灿的明珠。从悲剧和观众的关系来看，悲剧的 
目的或功效 ( ergon ) 体现在它的效果之中（参见第6章注38)。 

34埃斯库罗斯 （Aiskhulos 公元前 525-456 年） 出生在厄琉西斯 (Eleusis) 
的一个贵族之家，当过兵，于公元前 “4年筲次在戏剧比赛中获胜。 一 
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生中写过九十余部作品，现仅存七部。一般认为，埃氏对悲剧艺术的贡 
献 之一在于起用了第二位演员(参考注35)。埃氏擅写简单剧（参考第 
10章）。 

35 作者不曾提及瑟斯庇斯 ( Thespis ), 不知何故。一般认为，瑟斯庇斯是把 
歌队领队或队长 （ exarkh 6 n ) 变为 hupokrites (“回答者”、“述说者”、“演 
员”)的第一人。由于埃斯库罗斯(及其同行们）时革新，才使 Thespis 式 
的问答升格为正式的戏剧对话。在悲剧发展史上，这是重要的一步。但 
是，在埃氏的作品里,合唱仍然占有较大的比重。另据美国学者埃尔斯 
( G . F . Else ) 考证,这里说的“演员”不包括悲剧诗人，后者在公元前五世 
纪被称做 tragoidosC 复数 tragoidoi ) 0 埃斯库罗斯本人是一位 tragoidos , 
和演员 ( hupokrites ,复数 hupokritai ) —起参加演出。悲剧的标准阵容由 
一位 tragoidos 、两位 hupokritai 和歌队组成（详见 “The Case of the 
Third Actoi }r ^ Transactions of the American Philological Association 76 
(1945)， pp . 1 — 10; 比较 John B . O f Qcumox Chapters in the History of 
Actors and Acting in Ancient Greece » Chicago : The University of Chicago 
Press ，1908， p . 2) 。 

36 Khoros (“歌队”），原意为“舞蹈”或“歌舞”（比较 khoreu 6 , “我在跳舞 ”）。 
桕拉图认为， khoros 派生自 khora ， 意为“欢呼”（《法律篇》 2 .仍仏）。在 
悲剧里，歌队有时是剧情的评论者，有时是理想的观众，有时还可与角 
色进行简短的对话。作者要求诗人像索福克勒斯那样使用歌队（第 18 
章第28行）。悲剧歌队的排列一般呈长方形，狄苏朗勃斯歌队的标准队 
列为圆形。歌队的活动一般在 orkhestra (“舞场”)里进行。据说索福克勒 
斯把歌队的人数从十二名增至十五名（在悲剧的草创时期，歌队的人数 

可能和狄苏朗勃斯歌队的人数相等，即五十人）。 

37即 logos ， 在此和 dialektos (“对话”)等义。另见第22章注29等处。详见 

附录 “ Logos ' 
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38 埃斯库罗斯于公元前458年推出了 0收— （(( 阿伽门农》 
CAgamemnon ) 、《奠酒人》 { Choephori ) 和《复仇女神 》 （Eumenides ) 三连 

剧的总称），据信上演该剧需用三位表演者。索福克勒斯于前468年首 
次参赛，有人认为索氏启用三位演员的时间可能迟于前458年。 

39 据记载，画家阿伽萨耳科斯 ( Agatharkhos ) 曾于公元前 468 — 456 年间为 
埃斯库罗斯置景。阿伽萨耳科斯是第一位较为系统地在大作业面上运用 
透视法的画家，很难设想他不愿通过画景的机会一展这方面的才华。究 
竟是不是索福克勒斯最早使用画景，已难查考。 

40 萨图罗斯剧是一种较为古老的戏剧形式，内容一般取自传说。萨图罗斯 
剧的歌机由一群戴着马尾和马耳的 saturoi 组成(在传说中 ， saturoi 是狄 
俄尼索斯的随从，据说黑西俄得称他们是一群“调皮捣蛋的废 物”） ，舞蹈 
中带着较多跳跃动作。一般认为，对萨剧的形成（约在公元前五世纪），弗 
利乌斯 ( Phlious ) 诗人帕拉提那斯 ( Pratinas ) 作出过重要的贡献。现存唯 

一 的一出完整的萨图罗斯剧是欧里庇得斯的《圆目巨人》 ( C >^ 0 外） 。萨 
图罗斯剧一般比悲剧短，《圆目巨人》仅709行（比较第7章注21)。 

41 原 文作： ……从原来的四音步改为短长格。埃斯库罗斯的《波斯人》 

中尚有较多的四音步长短短格诗行。此种格律适用于舞蹈和在阿洛 
斯伴奏下的念诵。《修辞学》 3.1.1404 a 31 亦提到了这一转变。 

42 上文说过，悲剧是从狄苏朗勃斯歌队领队的表演发展而来的(这一观点 
在今天仍然很有吸引力）。既然如此，这里又何以把悲剧和萨图罗斯剧扯 
在一起呢？这个问题不易解答。至少，我们不应仅凭此间的论述，便贸然 
做出“一边倒 ，’的 结论。当然，早期的悲剧可能比较粗糙，也不够庄严。有 
一点可以肯定，即上述三种艺术的产生和发展，似乎都与狄俄尼索斯庆 

祭活动有关。 

43原文作： . 自然属性 ( phusis ) 本身找到了合适的格律。“念白”(或“对 

话”) 原文作 lexis (在《诗学》里常作“言语”解，见第6章注15)，意为“话 
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语”或“对话”(另见第22章注 41), 和“唱”形成对比（另比较注37)。据 
《诗人篇》介绍，瑟斯庇斯是使用开场白 （ prologos ) 和话语 ( rhesis ) 的第 
一人。 

44 比较第22章第 55 — 56行。《修辞学》 3. 1. 1404 a 30— 31，3. 8. 1408 b 33 — 
35中亦有类似的论述。根据这段话推测，当年瑟斯庇斯把 rhesis 引入作 
品时所用的诗格，应该是三音步短长格，而不是四音步长短格(参考 A . 

W . Pickard-Cambridge » Dithyramb , Tragedy , and Comedy second edi ¬ 
tion , re vised by T . B . L - Webster,Oxford ：Clarendon Press ,1962 » p . 79)。 
45 Epeisodion (复数 epeisodia ) ，原意为“另一个人物的出场”（即与歌队会 
_合, ep - eisodos ) ，可表示“场”或“幕”的开始。古希腊剧场里没有幕，场次 
(或 epeisodia ) 的转换由歌队的表演来表示。在公元前五世纪，“开场白” 
和“退场”之间的场次似没有严格的规定，一般在四场左右。至公元前四 
世纪,场次减为三场（至少在新喜剧中是如此），加上开场白和退场，共 
为五场，由此开出“五场剧”的先河。 1452 b 16( 第12章第3行）和 

1456 a 31( 第18章第39行）中的 epeisodion 亦作“场”解。关于“场”的定 
义，见第12章第 6 — 7行。 Epeisodion 的另一个意思是“穿插”(参见第 
17章注20,第9章注28)。 


第 5 章 

如前所述， 1 喜剧摹仿低劣的人;这些人不是无恶不作的歹徒 
——滑稽只是丑陋的一种表现。 2 滑稽的事物，或包含谬误, 3 或其 
貌不扬，但不会给人造成痛苦或带来伤害。 4 现成的例子是喜剧演 
员的面具, 5 它虽然既丑又怪，却不会让人看了感到痛苦。 

5 悲剧的演变以及促成演变的人们，我们是知道的。 6 至于喜 

1440剧，由于不受重视，从一开始就受到了冷遇。早先的歌队由自愿参 
加者铒成，而执政官指派歌队给诗人已是相当迟的事情。 7 当文献 
中出现喜剧诗人 8 (此乃人们对他们的称"谓) 9 时，喜剧的某些形式 
已经定型了。谁最先使用面具，谁首创开场白， 11 谁增加了演员的 
10数目， 12 对这些以及诸如此类的问题，我们一无所知。有情节的喜 

剧 13 [厄庇卡耳摩斯和福耳弥斯 ] U 最早出现在西西里。在雅典的诗 
人中，克拉忒斯 15 首先摈弃讽刺形式， 16 编制出能反映普遍性的剧 

t 

情，即情节。 17 

就以格律文的形式 18 摹仿严肃的人物而言，史诗“跟随”悲 

15 剧； 19 它们的不同之处在于前者只用一种格律，％，并且只用叙述的 
方式。在长度 21 方面，悲剧尽量把它的跨度限制在“太阳的一周” 22 
或稍长于此的时间内，而史诗则无须顾及时间的限制 23 —一这也 
是史诗不同于悲剧的地方，虽然早先的诗人在写悲剧时也和作史 
诗一祥不受时间的限制。至于成分， 24 有的为二者所共有，有的则 
20为悲剧所独具。所以，能辨别悲剧之优劣 25 的人也能辨别史诗的优 
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劣，因为悲剧具备史诗所具有的全部成分，而史诗则不具有备悲剧 
所具有的全部成分。《 


【注释】 

1参见译文第2章第16行，第 4 章第18行。 

2 “丑陋”兼指外貌的丑和心智的“丑”(或愚笨）。喜剧不同于咒骂 ( psogos ， 
见第4章注 13), 它所表现的是于人无害的滑稽 （ togeloion )。 喜剧的目 
的在于通过滑稽的表演和情景逗人发笑。 

3 Hamartema 0 喜剧人物的“错误”恐怕主要应归咎于自己的低能、笨拙或 
生理上的缺陷，因此不同于悲剧人物的 hamartia ， 后者可能给当事人带 
来毁灭性的灾难(参见第13章第 I 6 及第 22-23 行）。 

4换言之，喜剧不应表现流血和残杀等令人悲痛的事件（比较第11章第 
20—21 行）。柏拉图认为，喜剧式的快感中包含痛苦的成分。他有时似乎 
不那么严格区分可笑的事物和坏的事物^在《菲勒波斯篇》里，无知既是 
一种滑稽，又是一种邪恶 (49 A — E )。 但在《法律篇》里，柏拉图（在有所保 
留的前提下)表示可以接受某些无害的喜剧 （ H .935 D —936 B )。 

5直 译:滑 稽可笑的面具。据传瑟斯庇斯发明了悲剧面具，但他的实际功绩 


可能仅限于对原始面具作了某些改进。 

6字面意 思为： 没有被忘记;亦可作“有记录可査的”解。 

7在雅典，准备参赛的诗人必须事先向民事执政官 (arkhdn ep 加 umos ) 提 

• 出申请，若获批准，即由后者拨给歌队并指派一位富有的公民负责支付 
排练所需的花费（此人即为 khoregos ) 。比赛结果要专门注册备案。根据 
此类记录，我们得知喜剧在公元前沾6年被首次接纳进城市狄俄努西 • 
亚。“配备歌队” ( khoronec ^ ke ) 几乎是“准予参赛”的同义语。这里谈论 




的应是雅典的情况，因为只有雅典才有执政官。 

8原文 意为: 它的制作者们(“它”指喜剧）。 

9 作者或许并不认为这些人是严格意义上的诗人。括弧为译者所加。 

10指喜剧面具。 

11开场白的出现，说明喜剧有了第一位演员（参考第4章注43等处）。开 
场白属于作品中表示“量”的部分(详见第12章 h 
12或 :确定 了演员的数目。演员的增加意味着喜剧的发展和完善（比较第4 
章第 43-45 行）。原文中的排列顺序（即面具、开场白和演员人数)从某 
个侧面反映了喜剧发展的历史进程。 

13或“情节的编制”。诗人是“情节的编制者”(第 9 章第25行）。 

14 福耳弥斯 （ Phormis ，或 Phormos ) ，喜剧诗人，据说出生在阿耳卡迪亚 
( Arkadia )， 但长期住在西西里。福氏当过西西里的统治者格隆 (Gebn 
约公元前 540-478 年〉的孩子们的家庭教师，从这一点上或许可以大 
致推测出他的活动年代。关于厄庇卡耳摩斯，参见第3章注 I 5 。从语法 
上来看，“厄庇卡耳摩斯和福耳弥斯”似和上下文难以协调，疑是后来的 

增补。 

15克拉忒斯 （ KraUs )， 雅典喜剧作家，其创作年代可能主，要在公元前 4 阳 
一430年间。克氏在成为剧作家之前已是一位演员。说他 
写过七部作品，《舒达》收录了他的六部作品的名称，包括《邻居》 
CG 和《野兽》等。阿里斯托芬对他作过一番褒贬陈杂的 
评价（《骑兵》⑴如 )537 —540) 0 
16参考第4章注13,比较第9章第12 —13行。 

17 Logous kai muthous ^ Logos 是个多义词，在此似亦可作“故事”解，关于 
nmthos ， 详见附录一。 Kai 在此似可作“即”解（另参考第 4 章注11等 
处）。 

18原文作 meta metrou logGi ，“带格律的话语”。 



19 史诗和悲剧同为严肃文学(或艺术）。它们摹仿同一种对象，并且具有相 
似的类型和成分(参见第24章第 1 — 3 行）。在谈论悲剧时，作者会很自 
然地引用史诗中的例子(参见第13章第 35-36 行，第15章第19行， 
第16章第 7 — 9 行）； 事实上，他有时似乎倾向于把二者当作同一种艺术 
的两种表现形式(参考第26章中的有关论述）。作者不仅论证了史诗和 
悲剧的共性，而且还指出了二者的“级差”。他认为，尽管史诗有其独特的 
优势，但总的说来，悲剧优于史诗(见第26章第 22-23,41-42 行）。悲 
剧是严肃作品的“典范”和“代表”，因而比史诗更能体现此类作品的特点 
和“精神”(悲 剧亦 能比史诗更好地实现此种艺术的功效）。因此，尽管从 
时间上来看史诗比悲剧古老，作者却把它看作是后者的“追随者”。 

20即六音步长短短格或英雄格(参考第6章注 

21 “长度” ( mekos ) 指作品的时间跨度，对下文中的“时间”也应作如是解。 
比较第26章注23。 

22 Periodon Hdiou 。 对如何解释这个短语，学术界一直存在着两种意见 。一 

« 

种主张把它解作“一天”(包括白天和黑夜，即二十四小时），另一种则认 
为把它解作“白天”(十二小时）更合适。在索福克勒斯和欧里庇得斯的作 
品里，行动所用的时间一般不超过十二小时=参考 aj . Todd，“One Cir - 
cuit of the Sun”’Transactions of the Royal Society of Canada 36(1942) ， 

pp . 119-132. 少数悲剧的时间跨度似乎超过了一天，如(《阿伽门农》和 
《复仇女神》。在《复仇女神》里，俄瑞斯忒斯(参考第 1 S 章注 21) 从德尔 
福 （ Delphoi ) 到雅典，少说也需用三天时间。可能是根据此番话语，十七 
世纪的意大利学者们提出了三整一律中的“时间整一律”。剧中人的活动 
时间一般在白天——在现存的悲剧中，只有《雷索斯》(尺或 Rhesus , 
有人认为系欧里庇得斯所作，但不甚可信)是个例外，虽然还有几部悲剧 
始于拂晓之前，如《阿伽门农》、欧里庇得斯的《厄勒克特拉 》( E l ectra ) 和 
(〈伊菲革涅娅在奥利斯》(参考第15章注16)。关于悲剧的长度(就行次 
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而言），参见第7章注21。 

23 《伊利亚特》和《奥德赛》的时间跨度分别为五十和四十天左右。另参考第 
24章注11。 

24 Mere ， “成分”、“部分”。 

25 “优劣”原文作 spoudaias kai phaules ■(比较第2章注2)。 

26 参见第26章。 


第 6 章 


用六音步格摹仿的诗 1 和喜剧，我们以后再谈。 2 现在讨论悲 
剧，先根据上文所述, 3 给它的性质 4 下个定义。 

悲剧是对一个严肃、完整、 5 有一定长度的行动 6 的摹仿，它的 
媒介是经过“装饰”的语言， 7 以不同的形式分别被用于剧的不同 
部分， 8 它的摹仿方式是借助人物的行动，而不是叙述，通过引发 5 
怜悯和恐惧使这些情感 9 得到疏泄。 1() 所谓“经过装饰的语言”，指 
包含节奏和音调 [即 唱段] 11 的语言，所谓“以不同的形式分别被用 
于不同的部分”，指剧的某些部分仅用格律文，而另一些部分则以 
唱段的形式组成。 12 

既然摹仿通过行动中的人物进行，那么，戏景 13 的装饰就必然 1G 
应是悲剧的一部分, 14 此外，唱段和言语亦是悲剧的部分，因为它 
们是人物进行摹仿的媒介。所谓“言语”， 15 指格律文的合成本身， 

至于“唱段” 16 的潜力，我想不说大家也知道。既然悲剧是对行动的 
摹仿， 17 而这种摹仿是通过行动中的人物进行的，这些人的性格和 145()a 
思想就必然会表明他们的属类 18 (因为只有根据此二者我们才能 
估量行动的性质 19 [思想和性格乃行动的两个自然动因]，而人的 
成功与失败取决于自己的行动）。因此，情节是对行动的摹仿; 2 °这 
里说的“情节” 21 指事件的组合。所谓“性格”， 22 指的是这样一种成 
分，通过它，我们可以判断行动者的属类。“思想” 23 ——我的意思 


是——体现在论证观点或述说一般道理的言论里。 24 


20 
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由此可见，作为一个整体，悲剧必须包括如下六个决定其性质 
的成分， 25 ,即情节、性格、言语、思想、戏景和唱段，其中两个指摹 
仿的媒介，一个指摹仿的方式，另三个为摹仿的对象。 26 形成悲剧 
艺术的成分尽列于此。 1 不少诗人 1 ——或许可以这么说——使用 
25 了这些成分， 27 因为作为一个整体，戏剧包括戏景、 28 性格、情节、言 
语、唱段和思想。 

事件的组合 29 是成分中最重要的，因为悲剧摹仿的不是人，而 
是行动和生活 3 Q [人的幸福与不幸均体现在行动之中；生活的目的 
是某种行动，而不是品质; 31 人的性格决定他们的品质，但他们的 
30幸福与否却取决于自己的行动。] 32 所以，人物不是为了表现性格 
才行动，而是为了行动才需要性格的配合。 33 由此可见，事件，.即情 
节是悲剧的目的严而目的是一切事物中最重要的。此外，没有行 
动即没有悲剧，但没有性格，悲剧却可能依然成立。％事实上，当代 
大多数悲剧诗人 36 的作品缺少性格 ，一 般说来，许多诗人的作品也 
35都有这个毛病。再以画家为例：比较箱鲁格诺托斯和宙克西斯 37 的 
作品可以看出，前者善于刻画性格，而后者的画作却无性格可言。 
再则，要取得我们所说的悲剧的功效， 38 只靠把能表现性格， 39 言语 
和思想都处理得很妥贴的话语连接起来是不够的; 4<> 相反，一部悲 
剧，即使在这些方面处理得差一些，但只要有情节，即只要是由事 
40 件组合而成的，却可在达到上述目的方面取得好得多的成效。另 
夕卜，悲剧中的两个最能打动人心的成分是属于情节的部分，即突转 
和发现。 41 还有一点可资证明：新手们一般在尚未熟练掌握编排情 

节的本领之前，即能娴熟地使用言语和塑造性格 在这一点上， 

过去的诗人也几无例外。 42 
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因此，情节是悲剧的根本，用形象的话来说，是悲剧的灵魂/ 3 45 
性格的重要性占第二位(类似的情况也见之于 绘画: 一幅黑白素描 
比各种最好看的颜料的胡乱堆砌更能使人产生快感）。悲剧是对行 
动的摹仿，它之事仿行动中的人物，是出于摹仿行动的需要。 44 

第三个成分是思想。思想指能够得体地、恰如其分地表述见解 
的 能力; 45 在演说中， 46 此乃政治 47 和修辞艺术的功用。 48 昔曰的诗50 
人让人物像政治家似地发表议论， 49 今天的诗人则让人物像修辞 
学家似地讲话。 5 ° 性格展示抉择 51 (无论何种) 52 的性质[在取舍不 
明的情况下]， 53 因此 ，一 番话如果根本不表示说话人的取舍，是不 
能表现性格的。思想体现在论证事物的真伪或讲述一般道理的言 

论里。 54 55 

第四个成分是 f 话语中的^言语。 55 所谓“言语”，正如我们说过 

的， 56 指用词表达意思，其潜力在诗里和在散文 57 里都一样。在剩下 
的成分里，唱段是最重要的“装饰”。 58 戏景虽能吸引人，却最少艺 
术性， 59 和诗艺的关系也最疏。一部悲剧，即使不通过演出％和演员 
的表演，也不会失去它的潜力。 61 此外，在决定戏景的效果方面，服 60 
装面具师 62 的艺术比诗人的艺术起着更为重要的作用。 


【注释】 

1即史诗。史诗取六音步格 ( hexametros ) ，每个音步由一个长音节和两个 
短音节构成。在占时方面，两个短音节大致等于一个长 音节。 六音步格 
又名“英雄 格，， 01打加3、1^1^11011或1^1： 6 &01111^1：1"011)。 这里指的是用六 

音步格作成的摹仿型作品，因而不包括诸如恩培多克勒的《论自然》一 


类的著作。六音步长短短格适用于史诗，因为它“最庄重，最有 分量” (第 
24章第22行）。 

关于史诗的论述始于第23章。《诗学》第2卷（或另一部分)讨论喜剧， 
可惜早已失传(详见“引言”第18段(第 8-9 页）乂 
上文已经论及或涉及的内容包括 :悲剧 （一)是一种摹仿艺术(译 文第 1 
章第 5-6 行），（二）摹仿高贵者的（即严肃的）行动（参见第4章第18 
行 ），（ 三)应有一定的长度(参考第4章第45行），（四)摹仿的媒介是节 
奏、唱段和格律文（第1章第32行）， C 五）由不同的部分（即对话和合 . 
唱)组成（第1章第 32-33 行），（六)采用表演的方式（第3章第 9—10 
行）。上文尚未涉及行动的完整性的问题(参考第七章）。 

“性质”原文作 ousia , 在亚里士多德哲学里， ousia 是一个重要的概念（参 
考附录四注47)。 

Teleias 。 一个物体如果有了应该具有的一切，即包容了组成这个事物所 
必需的一切要素和部分，这个物体便是完整划一的 （teleion kai holon ， 
《物理学》 3.6.207 a 9, 另 参考第 7章注4)。用于形容产品和艺术品时， 
teleios 意为“完美的”或“精美的”，近似于拉丁词 perfectus 。 关于“严肃 
的”，见第2章注2。 

亚里士多德伦理学认为，行动 （ praxis ) 既不同于生产 ( poibis )， 也不同于 
纯度很高的思辨活动（见《尼各马可斯伦理学》 6. 4. 1140 a lff . , 1 . 2. 
1139 a 26 ff . ) 0 Praxis 的主体是人，因而是一种受思考和选择 ( proairesis , 
参见注 51) 驱动的、有目的的实践活动（参考同上， 4. 2. 1139 a 31- b 5) 0 
严格说来，只有智力健全的成年人才有组织和进行 Praxis 的能力（《欧德 
摩斯伦理学》 2.8. 1224 a 28-30). 所以，对行动引起的后果，当事人必须 
承担应该由他承担的责任(或某一部分责任）。 

Hedusmenoi logoi 0 Hedusma 原意为“调味品”（参见《尼各马可斯伦理 
学》 9. 10.1170 b 29, 另参考注 58 ) a ' 
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8 Tois moriois , moria 在此指与悲剧的“量”有关的“部分”，等于第12章论 
及的 mere (参考第1章注3)。“不同的形式’宣译作“每一种类型” ( eidos )。 
9 根据原文，似亦可作‘‘此类情感”解。比较第19章第4 行 ：情感 的激发 
(如怜悯、恐惧和愤怒等）；另参考《修辞学》 2. 1. 1378 a 〗9— 22,《政治学》 


8. 8.1342 a 12。 《修辞学》第2卷对怜悯和恐惧作了详细的阐述(参考附录 
三)。 

10 在定义所包括的内容中，“净化” ( katharsis ) 是《诗学》现存部分没有作过 
说明的唯一的一项内容(参考“引言”第18段（第9页））。另参考附录 

“ Katharsis ”。 

11 Harmonia[kai melos ], Harmonia 和* melos 意思接近（参考第 1 章注 
43), 但后者似更明确地包含“有歌词”之意 。 Kai melos (参考第4章注 
11) 是对 harmonia 的（或许是可有可无的）说明。比较第1章第11、32 

行。 

12 比较第1章第33行。 

13 Opsis ，原意为“外观”、“形貌”等，译作“戏景”，表“演出情景”之意 。 Opsis 
是重要的，因为观看演出实际上是观看人物在戏场或戏台上的活动; 0 P - 
sis 又不是那么重要的，因为即使仅凭阅读或听人讲诵，人们也能领略到 
悲剧的美和气势(参考译文第14章第 2 — 4 行，第26章第21,27行及 
该章注16,本章第59_60行）。作者在下文中用了“装饰” ( kosmos ) — 
词，绝非出于偶然。 Opsis 可能主要指人物的外观，不过，我们有时似乎 
很难把人物的活动和周围的环境分割开来。原文 l 45 3 b l (第 I 4 章第1 
行）中的 opsis 似可作泛指的 w 剧景”解。 

14 Meros ， 即下文中的“成分”。 

15 像 dianoia (见注 23) 等词汇一样 Jexis 也是个不易准确释译的术语。译 
作“语言”，似嫌泛了点;译作“措词”，难免显得有些拘谨;译作“文体”或 
“风格”，读来又略带几分生硬。作“言语”或“话语”解，虽说相对好一些， 


亦不能完整表达 lexis 的内涵（当然，即使在《诗学》里, lexis 亦可表示不 
同的意思,参考第4章注43,第20章注2等处）。 Lexis 的词根是 leg - 
(比较 legein ， “说”、“讲勹，加上后缀，包含动作之意（参考附录四注2)， 
故不仅可作“言语”解，而且还带有“正确地使用语言”的意思(参考《修辞 
学》 3. 1. 1403 b 16)。 难怪作者认为， lexis 即“格律文的合成”或“通过词 
(或 语言)表达意思”(见第57行）。 Lexis 指格律文或散文，不指词和音 
乐的接合，即 melos (但亚氏亦用 lexis 指狄苏朗勃斯中的“言词”，《修辞 
学》 3.3. 1406 b 2)。 第 20—22 章对 lexis 作了较为细致的分析。 

16 Mebpoiia ， 即“歌的制作”。悲剧的写作包括两个部分，即格律文(念白、 
对话)的合成 ( lexis ) 和唱段(或歌)的合成 ( melopoiia )。 因此，悲剧诗人既 
是格律文的写作者，又是唱段的写作者 〈 melopoios )。 欧里庇得斯称埃斯 
库罗斯为“一个弊脚的 melopoios ”（阿里斯托芬《蛙》 CRanae )1249 — 

I 

1250 ) o 

17作者反复强调了悲剧是对行动的摹仿的观点（另见第 4 章第 17 — 18 
行，本章第 47-48 行和第9章第23行）。比 较：悲 剧是对行动和生活的 
摹仿（第 27-28 行）; 悲剧摹仿的不仅是一个完整的行动，而且是能引 
发恐惧和怜悯的事件(第9章第 35-36 行）。 

18 或：这 些人必须在性格和思想方面具备某些特性 （Poious dnas )。 To 

poion 亦可作“性质”或“品质” 解。 

19 Poias tinas (参考注 18) 。 

20比较第13 行:悲 剧是对行动的摹仿。 

21作者对 muthos 进行了 限定: muthos 在此指“情节”，而不是通常所说的 
“故事”(参考附录 “ Muthos ”) 。 

22亚氏认为，性格 ( ethe ) 属伦理美德的研究范畴。伦理美德得之于习惯 
Cethos ) 或习惯性活动。人们通过正义的行动而成为有正义感的人(详见 
《尼各马可斯伦理学》 2.1.1103 a 31 — b 2)。 性格出自实践，也体现在实践 
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之中，也就是说，通过一个人的抉择或行动，人们可以看出他的性格。另 
参考第2章注3,第13章注11。 

23 Dianoia 指在理智和智能制导下的精神活动，可解作“推理”、“思想”和 
“思考”等。在亚里士多德哲学里 ， psukhS (“心 灵”〉 包括可引发行动 
( praxis ) 的三个成分，即 aisthesis (“感觉”）、 orexis (“欲望”）和 nous (“理 
智”)《尼各马可斯伦理学》 6 . 2.1139 a 17-18) 0 Nous 是 psukhe 的精华， 
其功用是思考 ( dianoia )。 作为一种推理思考， dianoia 可包括以下三个方 
面的知识，即 episteme (“科学或系统知识”）、 tekhne (“制作知识”）和 
phiron 私 is (“实践或行为知识 ”）（ 《分析续论》 (如 心 Posteriora )^ 33. 

89 b 7 — 9) 。《诗学》赋予 dianoia 如下两个“特点”： （ 一)体现在(某些）言论 
之中(另见第19章第 3 — 4 行，参考该章第 8-9 行）， (, 二）可以反映人 
的说理能力（见本章第54行）。另参考注 5 K 54 0 

24 或 :指论 证观点或说明道理的言论。 Gndme 指具一定概括力的、能说明 
某个道理的言论。对一般人而言，它是经验的总结，生活的教训；它的作 
用是告诉人们如何为人处世（参见《修辞学》 2. 21. 1394 a 21 — 25)。 
Gudme 不回答纯理论问题，既不解释数学定义，也不从哲学的高度分析 
和说明宇宙的起源、极限和归向。 Gnome 不是智慧 ( sophia ) 的最髙表现 
形式，也不是人对世界的最后解释，因此不同于纯哲学的结论或“第一哲 
学”的研究内容和成果， 

25 Med , 指和悲剧的“质”有关的“成分”和“部分”（比较注8)。 

26 媒介: 言语和唱段;方式:戏景; 对象: 情节、性格和 思想。 

4 

27 Eidh 等于 mere (参考第1章注3)。 

28 校订 本作彳 opsis ekhei pan ’ ，其中 ekhei pan 可作“具所有的成分”解。但 
如果说每部悲剧都包括这里提及的六个成分，我们又该如何解释第 33 
-34 行中的内容呢？ 

29 即情节。 


30 艺术蓽仿生活的观点在公元前四世纪大概已相当流行。和作者同时代的 
演说家鲁库耳戈斯 ( Lukourgos ) 说过，诗人“摹仿生活”(《谴责莱俄克拉 
戎斯 》 {Kata Leokratous )102); 亚氏本人也曾引述过阿尔基达马斯 
( Alkidamas ) 的话： 《奥德赛》是生活的镜子（《修辞学》 3. 3. 1406 b 12 — 
13)。 

31 或：而 不是为了形成(某种)品质 ( poiotes , 比较注18)。 

32生活的目的 （ telos ) 是追求幸福 ( eudaimoniah 亚氏一再指出，幸福不是 
'状 态”，而是“活动” （ energeia , 《尼各马可斯伦理学》 1. 6. 1098 a 16,10. 
6. 1176 b 6—7; 《政治学》 7. 3. 1325 a 32 — 34)。 “活动”(或行动）包括我们 
今天所说的某些“状态”，如幸福、思考等。亚里士多德认为，幸福本身即 
包含自己的目的（《尼各马可斯伦理学》 10. 6 . 1176^0-31). 

33悲剧摹仿人物的行动，而不是他们的性格，因为只有通过表现行动，才能 
揭示生活的目的（即对幸福的追求)和人生的意义。具有某种品质或养成 
某种性格和习性，不是生活的最终目的。所以，在作者看来，性格“屈从” 
于行动(即情节)是很自然的事（今天的诗人、剧作家和小说家们或许不 
会完全同意这一点）。亚氏的戏剧理论明显地受到他的伦理学思想的影 
响。 

34这里，“事件” ( pragmata ) 和“情节”等义。“即”原文作 kai ( 参考第4章注 
11)。作者认为，情节是悲剧中最重要的成分，因此是悲剧的目的 （telos 

tragoidias ) 0 

35 当时是否有人主张重性格、轻情节，不得而知。 

36指欧里庇得斯以后，即公元前四世纪的悲剧诗人。 

37 宙克西斯 （ Zeuxis ) 出生在鲁卡尼亚（即 Lucarms ) 境内的赫拉克雷亚 
( Herakleia )。 在桕拉图的 (( 普罗塔哥拉斯篇》(可能作于公元前430年左 
右）里，他还是一位刚到雅典不久的年轻人。宙克西斯是一位誉满希腊 
城邦的画家 C 另参考西塞罗《论创造 》 （De 或 De Inventione 
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i ?/^ 0 Wa )2 h . l )， 以画面绮丽和逼真著称。他画的葡萄曾使飞鸟“受 


骗”(帕里尼乌斯《自然研究》35.65)。尽管作者认为宙氏的作品不表现 
性格，帕里尼乌斯却称他的“裴奈罗珮”是一幅展现人物道德情操的画 


38 


作（同上， 35. 63)。关于珀鲁格诺托斯，参见第2章注6。 

作者不曾用整段的文字讲述悲剧的功效 (ergon tragdidias) ,有关论述散 
见在几个章节之中 。简 言之，悲剧的 ergon 是:通过能使人惊异的剧情引 
发怜悯和恐惧并使人们在体验这些情感中得到快感(参见本章第 6 行， 


第 K 章第 7-8 行，第 18 章第 31 行，第 2S 章第 20 行，第 26 章第 42 
行）。 从某种意义上来说， ergon 的实现，也就意味着悲剧达到了预期的 
或应该达到的目的；不过，实现这个目的似应有观众或读者的参预 （ 比较 
第 4 章注 33 )。 作者喜用 ergon —词， 比较: “此种艺术的功效”(第 26 章 


第 42 行），“政治和修辞艺术的功用”（本章第 5 0 行），“诗人的 ergon” 
(第 9 章第 1 行)和“说话者的 ergon” (参见第 19 章注 9) 。 

39讲演者不仅应通过语言准确地表达意思，而且还应用合适的词语表现自 
己的性格，以争取听众的了解和支持（详见《修辞学》 2. 1 . 1377 b 23ff. ) 0 
在讲演中，话语分三类 ，即表 示性格的话语 (ethikos logos )、 激发情感的 

话语 （pathetikos logos) 和说理的话语 （apodeiktikos logos )。 


40比较柏拉图《法伊德罗斯篇》 268 C — D 。 

41《诗学》九次连用突转 (peripeteia ) 和发现 (anagnorisis )，可见二者的关系 
之密切。突转和发现(或认出、意识到）是区别复杂情节和简单情节的两 
个成分（见第10章 ）》 第11章1、2段分别对突转和发现下了定义。 

42在现存的悲剧中，除《雷索斯》被疑为是欧里庇得斯早年的作品外 (参考 
第5章注22)，其余的都不是作者“初出茅庐”时的作品。 

43灵魂 (psukhe ) 是生命之根本，即 arkhe ^ 《论灵魂》 1. 1* 402 a 6 — 7 ) 0 
Psukhe 乃事物中最重要的、决定其性质、功用和意义的部分。布莱希特 
(Bertolt Brecht ) 不是亚氏戏剧理论的“信徒”，但仍在某种程度上同意 



情节是悲剧之灵魂的观点(参见《安提戈涅模式 
44 此番解释当有助于我们更好地理解第2章中的有关论述（见该章第1、 
15 — 16行）。关于悲剧是对行动的摹仿，参考注17。 

45 或： 思想指说可以说的和合适的话的能力。 

46 Ep 〖 t6n 〖 og6n ， 亦可作“在讲话中”解。 

47 Politike ， 即关于城邦 （ polis ) 生活的艺术.当时的 politike 还包括伦理学 
等（参考《尼各马可斯伦理学》 1. 2. 1094 a 26— b 10, 《修辞学》 1. 2. 

1356 a 25 — 27)，因此比我们今天所说的“政治”含义广一些。政治是全体 
公民的事，关心政治(即城邦的事务)是全体公民的义务。 

48 译作“政治和修辞艺术中的演说即具此种功用”，似乎也过得去。 

49 或： ……像公民似地讲话。 

50原文用了副词 rhetorik 6 s 。 在公元前四世纪，雅典文坛上不乏重修辞的悲 
剧诗人。瑟俄得克忒斯(修辞大师伊索克拉忒斯 ( Isokratb ) 的学生)既是 
出色的修辞学家(西塞罗很欣赏他的文采，见《演说家》 51. U 2)， 又是多 
产的悲剧诗人(见第16章注27)。阿斯图达马斯(参见第14章注 23) 和 
阿法柔斯 ( Aphareus ) 等名诗人也都专门学过修辞（详见 G . Xanthakis — 
Karamanos ， “The Influence of Rhetoric on Fourth-Century Tragedy ”， 
Classical QuarterlyQA - S - )29(1979) » pp - 66 — 69)。 在公兀前五世纪的诗 

人中，欧里庇得斯写过大段的“演说词”（参见《特洛伊妇女》 
914-1032). 自公元前五世纪末起，修辞可能已带有为了实现某种政治 

目的而不合适地利用言论控制和引导舆论的含义0 
51 Proairesis 指智力正常的人在经过认真考虑 (bouleusis) 后作出的“抉择” 
或 “ 决定 ” （参见《尼 各马 可斯伦理学》 3. 3. 1113 a 9_12 )。 一般说来， 
proairesis 是对有助于实现某个目的的方式的选择 （同 上， 3. 3. 1113 a 12 
— 14, 6. 2. 1139 a 31 — 33)。 Proairesis 是亚里士多德行为哲学中的一个不 
可忽视的成分，与之相关的重要概念包括 nousC “理智”）、 dianoia (“思 
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考”)和(“性格 ”）（ 同上 ，3* 3* 1139 a 33 — 35)。根据亚氏的伦理思想， 
选择是一种带倾向性的行为（参考第15章第 2-4 行），因而也就可以 
和应该接受道德标准的检验。由此可见，将这句话译作“性格显示人的道 
德意向”，亦是可以的。 

52括弧为译者所加。 

53阿拉伯译本中没有这一“说明”。 

54 Dianoia 包含运用智力进行思考或推理之意(参考注23)，故这句话似亦 
可作如下解:人们通过推理论证事物的真伪或发表包含一般性道理的言 


论。 

55 “话语中的”一语是个不必要的“说明”，因为 lexis 即指供念诵的“话”或 
“台词”(参见注15)，而不是供唱诵的歌词或唱词。 

56指第12行中的内容。 

57 Epi ton logon 0 Logos 在此与“诗”或“格律文”形成对比（另见第1章第 
16行等处）。 

58参考注7。演说者不应把“调料”(修饰性词语）当“菜肴”(《修辞学》 3.3. 
1406 a 18—20 ) o 

59换言之，戏景是个相对次要的成分。高明的诗人不应借助戏景引发怜悯 
和恐惧，因为那是缺少艺术性的做法(见第14章第 4 — 5 行）。有无艺术 
性亦是作者评判发现之优劣的标准(参见第16章中的有关论述）。 

60 Agdn, (公开）“演出”、“比赛”(参考第 7 章第20行，第13章第32行乂 

61 “潜力”原文作 dunamis 。 根据亚氏的哲学思想，事物的 dunamis 是属于 
事物本身的东西。因此,即使事物没有进入运作状态，它的潜力依然存 
在。从这个意义上来说，悲剧，即便躺在书架上，也不会失去它的 
dunamis 0 另参考第1章注4。 

62 Skeuopoios ， 由 skeuos (“器械”、（演员的）“脤装”)和 poiein (“制作”）组 
成，此间所指可能比"服装面具制作师”的含义广一些。 


定义有了， 1 规在讨论应如何编组事件的问题，因为在悲剧 
里，情节是第一，也是最重要的成分 。 2 

根据定义， 3 悲剧是对一个完整划一， 4 且具一定长度的行动 
的摹仿，因为有的事物虽然可能完整，却没有足够的长度 。 5 —个 
完整的事物由起始、中段和结尾组成。 6 起始指不必承继它者，但 
要接受其它存在或后来者的出于自然之承继的部分。与之相反，结 
尾指本身自然地承继它者，但不再接受承继的部分，它的承继或是 
因为出于必须，或是因为符合多数的情况。 7 中段指自然地承上启 
下的部分。因此，组合精良的情节不应随便地起始和结尾，它的构 
合应该符合上述要求 。 8 

此外，无论是活的动物，还是任何由部分组成的整体，若要显 
得美， 9 就必须符合以下两个条件，即不仅本体各部分的排列要适 
当，而且要有一定的、不是得之于偶然的体积，因为美取决于体积 
和顺序。 1 Q 因此，动物的个体太小了不美(在极短暂的观着瞬间里， 
该物的形象会变得模糊不清）， 11 太大了也不美(观看者不能将它 
一览而尽，故而看不到它的整体和全貌——假如观看一个长一千 

里 12 的动物便会出现这种情况）。 13 所以，就像 躯体和 动物应有一定 
的长度一样 一 以能被不费事地一览全貌为宜， 14 情节也应有适 
当的长度 15 ——以能被不费事地记住为宜。 

用艺术标准来衡量，作品的长度限制 16 不能以比赛的需要和 
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对有效观剧时间 17 的考虑来定夺。不然的话，若有一百部悲剧参 

赛， 18 恐怕还要用水钟来记时呢 ——' 就像人们传说的那样/ 19 但 
是，若从以事物本身的性质决定其限度的观点来看，只要剧情清晰 
明朗，篇幅越长越好，因为长才能显得美，说得简要一点，作品的 
长度要以能容纳可表现人物从败逆之境转入顺达之境或从顺达之25 
境转入败逆之境的一系列按可然或必然 21 的原则依次组织起来的 
事件为宜。长度若能以此为限, 22 也就足够了。 


【注释】 

1事实上，作者没有给每个成分下定义(参考译文第6章第13行）。 

2或译作 :这是 第一、也是最重要的一件事。作者反复强调了情节的重要性 
(参见第5章第 12 — 13 行，第6章第 32.45 行，第9章第25行等处）。 

3参见第6章第 3 — 6行。 

4 Teleias kai hol 6 s 。 悲剧的定义中有 teleias —'词（见第6章注 5)， hol 6 s 的 
出现，可能是为了强调。如果说 holon 和 teleion 不是严格意义上的同义 
词，它们的意思也是“十分接近的”(《物理学》 3.6.207 a 13 ) o 

5 Megethos ，或作“体积”解。 

6另参见第23章第3行。类似的论述也见之于桕拉图的《法伊德罗斯篇》 
264 C 。 

7 或:在 大多数情况下是如此(参考《分析续论》 2. 12. % a 8—10 h 在下文 

中，作者用“必然”和“可然”表达了同样的意思。 

8直译 :应该 使用上述成分 Gdeai ， 即起始、中段和结尾）。 

9 Kalcm (参考第4章注 11) 。美的要素包括顺序、比例和限度(《形而上学》 
■ 

12. 3* 1078 a 36_37, 另参考《论题 1. 116 b 21 — 23)。 
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10 美的个体应有一定的体积(参考《政治学》 7.4.1326 a 33, 《尼各马可斯伦 
理学》4, 3. 1123 b 6 — 8,比较希罗多德《历史》 1. 60。“体积”原文作 
megethos (比较注 5) 顺序”原文作 taxis ，亦可作“排列”解。 

11亚氏认为，物体的体积和对它进行观察所需的时间之间存在着某种必然 
的关连(参考《物理学》 4.13.222 b 15)。 物体太细小，使人难以分辨它的 
组成部分(美的个体应有完好的内部组织），也弄不清它是怎么组合起来 
的，自然就无美可言。 

12毫无疑问，这是一种夸张的说法。一个 stadion 等于六个 plethra ， 合六百 

另六英尺九英寸。 

13 在原文中，括弧止于“全貌”。 

14 参见第23章第14行及第24章第12行中相似的论述. 

15 Mekos ,比较 megethos 。 

16 Horos ， “限制”,亦可作“定义”解。 

17 原文作 pros tous agonas kai ten aisthesin ， “与比赛和感察有关 ”<» 关于 
agdn ， 参考第6章注60。 

18 当然，这是夸张的说法，学问家的严谨没有泯灭他的幽默感 。在城 市狄俄 
努西亚戏剧比赛中，一天内上演的悲剧一般不趙过三部（参考附录“悲 
剧”第3段）。 

19 或：正 如人们有时提及的那样^*阿拉伯译文 作：正 如人们惯常所说的那 
样。在法庭上，为了使卷入纠纷的双方有相等的说话时间，古希腊人曾用 
水钟记时。现存的古文献中査不到在悲剧比赛中用水钟记时的记载。 

20参考注 10。 对这里的提法不可作过于机械的理解-作者大概不会鼓 

动诗人写一万行的悲剧。事实上，作者刚刚说过，情节的长度应以能被不 
费事地记住为宜。所以，即便是史诗，也不宜拉得过长（参考第 24 章第 
11 —12行）。 

21可然 (to eikos ) 和必然 （to anankaion ) 可能是当时的学者们所熟悉的术 



语(柏拉图曾合用过这两个词，见《提迈俄斯篇》 40 E )。 亚氏认为，事物的 
存在或不存在，事情的发生或不发生，若是符合一般人的看法，这种存 
在或不存在，发生或发生便是可然的（《分析论 Priora ) 2 . 
27_70 a 2— 6,另参阅《修辞学》 1. 2. 1357 a 34 ff . ) 0 “必然”排斥选择或偶 
然:一 个事物若是必然要这样存在，就不会那样存在 ； 一 件事情若是必 
然会发生，就不会不发生(《形而上学》 4. 5. 1010 b 26 — 30) 。 “可然”和“必 
然”将在下文中反复出现。关于人物命运的变化，详见第13章。 

22参考注16。对悲剧的长度，作者没有作出硬性的规定，这是明智的 公元 
前五世纪的悲剧一般不超过1，600行。在现存的索福克勒斯的悲剧里， 
《俄底浦斯在科罗诺斯》最长，为1,779行，《特拉基 
斯妇女》(了最短，为1,278行。在现存的欧里庇得斯的作品中， 
《赫拉克勒斯的后代》最短，仅1，055行。另参考第24章注 
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有人以为， 1 只要写一个人的事，情节就会整一，其实不然。在 
一个人所经历的许多，或者说无数的事件中，有的缺乏整一性。 2 
同样，一个人可以经历许多行动，但这些并不组成一个完整的行 
动。所以，那些写《赫拉克雷特》、 3 《瑟塞伊特》 4 以及类似作品的诗 
5人，在这一点上似乎都犯了错误。 5 他们以为，既然赫拉克勒斯是 
单一的个人，关于他的故事 6 自然也是整一的。然而，正如在其它 

方面胜过别人一样， 7 在这一点上 不知是得力于技巧还是凭 

借天赋 8 ——荷马似乎也有他的真知灼见。 9 在作《奥德赛》时，他没 
有把俄底修斯 1() 的每一个经历都收进诗里，例如，他没有提及俄底 
修斯在帕那耳索斯山上受伤 11 以及在征集兵员时装疯 12 一事—— 
10在此二者中，无论哪件事的发生都不会必然或可然地导致另一件 
事的发生——而是围绕一个我们这里所谈论的整一的行动完成了 

这部作品。他以同样的方法作了《伊利亚特》。 13 

因此，正如在其它摹仿艺术里一部作品只摹仿一个事物， 14 在 
15诗里，情节既然是对行动的摹仿，就必须摹仿一个单一而完整的行 
动。事件的结合 15 要严密到这样一种程度，以至若是挪动或删减其 
中的任何一部分就会使整体松裂和脱节。 16 如果一个事物在整体 
中的出现与否都不会引起显著的差异，那么，它就不是这个整体的 
一 部分。 
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【注释】 

1《诗学》不指名地驳斥了某些人的意见（另参见译文第13章第20,29 
行，第26章第11行等处）。 

2或:有的不能并为一个整体。 

3 H ^ raklHs 。 公元前七至六世纪的培桑德拉 ( Peisandros ) 、公元前五世纪 
的帕努阿西斯 ( Panuasis ) 等都写过以赫拉克勒斯的经历为素材的史诗。 
赫拉克勒斯 ( Heraklh ) 是传说中著名的英雄，曾做过十二件极难、极危 
险的事情 (Twelve Labours )。 关于他的传说形形式式，不一而足。 

4 以讲述瑟修斯的经历为主。瑟修斯 ( Theseus ) 是埃勾斯 ( Aigeiis ) 和埃丝 
拉 ( Aithra ) 之子，传说中的雅典英雄。和赫拉克勒斯一'样，瑟修斯一'生经 
历坎坷，颇多传奇。哪些诗人写过史诗不明。 

5比较第23章第17行。 

6 “故事”原文作 muthos (在此之前，该词一直作“情节”解，另参考第9章 

第20行 等处; 详见附录 “ Muthos ”）。 

7参考第24章注26。 

8参考第 17 章注 8, 附录十四第 21 — 22 段(第 285-286 页）。 

9 Kalos idein ， 意为“看得很清楚”。 

10 俄底修斯 （ Odusseus) 乃莱耳戎斯 （ Laertes ) 之子，式勒马科斯（见第25 
章注 48) 和忒勒格诺斯(见第 I 4 章注20的父亲，伊萨凯 ( Ithake ) 国王。 
在《伊利亚特》里，他不仅英勇善战 （11. 312 ff . )，而且足智多谋，能言善 
辩 （19. 154 ff .) 。阿基琉斯死后，他争得了死者的甲胄。俄底修斯是《奥德 
赛》的第一主角。 

11 事实上，《奥德赛》原原本本地交待过这件事 （19. 3犯一化6)。此外，该诗 
第21卷第 217-220 行，第23卷 73 —74 行及第24卷第 331 — 332 行 

对伤疤亦作过简单的提及，目的是为了证明俄底修斯的 身份。 现在的问 
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题是，既然《奥德赛》对此事有过明确的交待,作者何以又有此番言论呢? 
亚里士多德不是圣人，自然不会无所不知，但总还不至孤陋寡闻到如此 
可悲的地步吧？专家们因此作了如下 解释: 作者认为史诗应该描述一个 
完整的行动 C 见下文，另参见第26章第39行），而某些与之无关的事件 
实际上和作品本身也没有什么实质性的关连，因此，说这些事件不在行 
动之中，是可以理解的。帕那耳索斯山 ( Parnassos ) 为品道斯 (Pindos ) 山 
咏的一个分支，其主峰距德尔福仅几英里。 

12俄底修斯无心征战，故以装疯回绝阿伽门农的遨请，被帕拉梅得斯 
( Palam ^ ks ) 识破。《奥德赛》的确没有提到这件事；此事可能出现在史诗 
《库普利亚》里。 

13 此种方法显然是作者欣赏的(另见第23章第1_3行）^亚里士多德“剖 
析了《伊利 亚特》 和《奥德赛》的结构(第8,23章）以及这两部作品的区别 
性特征(第24章），在这些方面，亚里士多德的判断具有无可争辩的权 
威性”。古时的学者们有时没有真正理解亚氏的评析，“没有一个人具有 
那样深逮的洞察力 ”（£)■ B . Monro ^ Homer y s Odyssey Books 13 — 24 ♦ Ox ¬ 
ford ： Clarendon Press ,1901418) 0 

14 参考第 1 章注13。 

15 或“事件的部分的组合”。 

16 “脱节”，阿拉伯译本作“被摧毁”。 
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b 

从上述分析中亦可看出，诗人的职责 1 不在于描述已经发生 
的事，而在于描述可能发生的事，即根据可然或必然的原则 2 可能 
发生的事。历史学家和诗人的区别不在于是否用格律文写作(希罗 
多德 3 的作品可以被改写成格律文，但仍然是一种历史， 4 用不用 
格律不会改变这一点）， 5 而在于前者记述已经发生的事，后者描 5 
述可能发生的事。 6 所以，诗是一种比历史更富哲学性、更严肃的 7 
艺术，因为诗倾向于表现带普遍性的事，而历史却倾向于记载具体 
事件。所谓“带普遍性的事”，指根据可然或必然的原则某一类人可 
能会说的话或会做的事——诗要表现的就是这种普遍性，虽然其 
中的人物都有名字。 8 所谓“具体事件”指阿尔基比阿得斯 9 做过或 1Q 
遭遇过的事。 1() 

在喜剧里，这一点已清晰可见: 11 诗人先按可然的原则编制情 

节， 12 然后任意给人物起些名字，而不再像讽刺诗人那样写具体的 
个人。 13 在悲剧里，诗人仍在沿用历史人名， 14 理由是 ：可能 发生之 
事是可信的；我们不相信从未发生过的事是可能的，但已经发生之15 
事则显然是可能的，否则它们就不会发生。然而，即使在悲剧里，有 
的作品除了使用一两个大家熟悉的人名外，其余的都取自虚构， 15 
有的甚至连一个这样的人名都没有，如阿伽松 16 的《安修 斯》。 17 该 
剧的事件和人名都出自虚构，但仍然使人喜爱。因此，没有必要只 
从那些通常为悲剧提供情节的传统故事 18 中寻找题材。说实在的， 20 
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这么做还真荒唐，因为即便是有名的事件， 19 熟悉它们的也只是少 
数人 2 °——但尽管如此，它们仍然能给大家带来愉悦。 

以上所述表明，用摹仿造就了诗人, 21 而诗人的摹仿对象是行 
25动的观点来衡量， 22 与其说诗人应是格律文的制作者，倒不如说应 
是情节的编制者。 23 即使偶然写了过去发生的事，他仍然是位诗 
人，因为没有理由否认，在过去的往事中，有些事情的发生是符合 
可然性[和可能发生]的 24 ——正因为这样，他才是这些事件的编 

制者。 25 

在简单情节和行动中， 26 以穿插式的为最次。 27 所谓“穿插式”， 
30指的是那种场与场 28 之间的承继不是按可然或必然的原则连接起 
来的情节。拙劣的诗人写出此类作品 29 是因为本身的功力问题，优 
秀的诗人写出此类作品则是为了照顾演员的需要。 3 °由于为比赛 
而写戏，他们把情节拉得很长，使其超出 f 本身的负荷能力，并且 

1452 3 不得不经常打乱事件的排列顺序。 31 

3 ° 悲剧摹仿的不仅是一个完整的行动，而且是能引发恐惧和怜 

悯的事件。 32 此类事件若是发生得出人意外，但仍能表明因果关 

系， 33 那就最能[或较好地]取得上述效果。如此发生的事件比自然 

或 34 偶尔发生的事件更能使人惊异， 35 因为即便是出于意外之事， 
只要看起来是受动机驱使的，亦能激起极强烈的惊异之情，比如阿 
40尔戈斯的弥图斯塑像倒下来砸死了正在观赏它的、导致弥图斯之 
死的当事人一事严便是一个佐证——此种事情似乎不会无缘无 
故地发生。所以，此类情节一定是出色的。 
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【注释】 

1 Ergon , 即“功用”或“功效”(参考第6章注38)。 

2参见第7章注21。 

3希罗多德 （ Herodotos 约公元前 482-425 年）出生在哈利卡耳那索斯 
( Halikarnassos ) 的一 1 个贵族之家，一 1 生中阅历广博，著有《历史 
Wm •，即 《希波％争史》，共九卷，主要描述希波战争(前 499-479 年）的 
起因和过程。希罗多德的工作在一些方面具有开创性的意义，被后人尊 
为“历史之父”。他的作品体现了荷马的风范(朗吉诺斯《论崇高》 13. 

4据说萨摩斯 ( Samos ) 诗人科伊里洛斯 （ Khoirilos ) 曾参考希罗多德的《历 
史》写过一部史诗。作者引用过科伊里洛斯的诗行（《修辞学》 3. 14. 
1415 a 4，16 — 18)，并以他在处理明喻方面的不足衬托荷马的高明（《论 
题》 8. 1.157 a 14 — 17)。 

5比较第1章第 22 — 26行。 

6作者视历史为一本记述已发生之事的“流水帐”。历史学家的任务是按年 
代把一段时间内发生的事情全部记下来，而诗人的任务是摹仿完整的行 
动(参见第23章第1 一8行）。在谈及历史时，作者没有用“摹仿”一词。 

其实，希罗多德的《历史》所介绍的并不都是“已发生过的事”，某些描述 

# 

明显地出自作者的构思和想象（参考 W . V . Harris , Ancient Literacy , 
Cambridge (Massachusetts ) : Harvard University Press , 1989, p . 80,另参 
考附录 “ Historia ” 第 4 段）。 

7 Spoudaioteron (参考第 2 章注 2) ,在此亦可作“更高的”或“更重要的” 
解。 

8 古希腊人一般有名无姓。 

9阿尔基比阿得斯 ( Alkibiadds ) 是苏格拉底的学生和朋友，雅典政治家，受 
过欧拍利斯 (Eupolis ) 、斐瑞克拉式斯 (Pherekrates ) 和阿里斯托芬等専 
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剧诗人的嘲讽。 

10 在《论阐释 》 a > Interpretatione ')!^ 17 a 38- b l 里，作者对普遍和具体作 
了抽象度更高的定义。普遍高于具体，因为前者可以展现事物存在和变 
化的原因（《分析续论》 1. 31. 88 a 5 — 7,另参考《论灵魂》 2. 5. 417 b 22- 
24)。历史学专家科林伍德 ( R ， G . Collingwood ) 分析 道:历 史告诉人们克 
罗伊索斯 ( Kroisos ) 失败了，而诗告诉人们一些很富有的人失败了，但后 
者还只是一个具体的科学结论，因为人们不一定能从诗中领悟到“富人 

为什么会失败的道理”。诗所展现的普遍性不能通过三段论的形式反映 

* 

出来，虽然用哲学的观点来看，此种普遍性仍然具有重要的价值，因为 

人们可以把它当作组成一个包含新的内容的推理模式的前提 
Ideas of History yOxiord : Clarendon Press ，1946 » p . 24〉。亚氏的此番论 

说似乎没有得到同时代的学者们的重视。相比之下，伊索克拉忒斯的论 

售 

说却在某种程度上影响过当时的史学家。著名历史学家珀鲁比俄斯 
( Polubios 约公元前 203-120 年）曾比较过历史和悲剧，认为前者优于 
后者(《历史》(或《罗马史》 )2* 56), 

11 在放手编制情节和任意选用人名方面，喜剧诗人走在悲剧诗人的前头 
(参考第5章第 10-13 行）。据传阿尔基比阿得斯曾主持制定过一条法 
律，禁止喜剧诗人“指名道姓”地讽刺公民。这里所说的喜剧，可能包括 
阿里斯托芬后期的作品和所谓的“中期喜剧”。在当时，“新喜剧”尚未诞 
生，梅南德罗斯 ( Menandros ) 的第一部作品在公元前321年问世。 

12或 :用可 然的事件组织情节。 

13 参考译文第4章第 n — 2 0行及该章注 I 3 。 

14 和他的同胞们一样，作者大概相信，传说中的英雄或其中相当一部分人 
(如阿伽门农、阿基琉斯等），是历史上确有其名的人物 ( S enomenoi ，另参 
考附录十三注3了，十四注48)。不过，我们不能因此假设作者缺乏起码 
的历史 知识。 可以相信，尽管他的历史观明显地带着时代的烙印和局限 
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性，亚氏不会以为关于特洛伊战争的传说和描述波斯战争的史篇具有完 
全同等的历史真实性。 

15 欧里庇得斯的《海伦和《厄勒克特拉》中的某些人名可能出自 
虛构。 

16 阿伽松 （ Agathon )， 雅典悲剧诗人，公元前 4 16年在莱那亚 （ Unaia 或 
Dionusia ta epi L 6 nai 6 i ) 戏剧比赛中首次获胜，其时可能还不到三十岁。 
阿伽松是一位有才华、富创新精神的剧作家,亚氏引用过他的诗行(《尼 
各马可斯伦理学》 6. 2. 1139 b 9 —11,6. 4. 1140 a 19 — 20;另参考第18章 
第27 — 29行，第25章第 90-91 行）。阿里斯托芬揶揄过他的诵唱(《妇 
女的节日 )) {Thesmophoriazusae ) 101 ff -) ，作者亦对他使用与作品的主题 
或情节不相干的“插曲” ( embolima ) 的做法提出了批评(见第18章第38 
一39行）。阿伽松的作品仅剩少量片断传世。 

17 2加心如，剧情不明。亚氏曾提及一位名叫安修斯的哈利卡耳那索斯人， 
被爱他的妇人所杀（片断556^ 

18 “故事”原文作 muthos (另见第8章第6行，第13章第 25.40 行等处）。 

19 或: 有名的故事。 

20这句话不易理解。我们知道，古希腊民众从小接受诗的熏陶，对世代相传 
的故事一般是比较熟悉的（人们都了解阿基琉斯的生平和经历，见《修辞 
学》 3. 16. 1416 b 28; 另参考附录十四第6段）。当然，普通民众对传统故 
事的了解大概不会很细，也不会很全面。真正熟悉故事的来龙去脉，有能 
力对复杂的内容进行综合辨析的，可能只是少数人。 

21 比较第1章第21 — 24行。 

22 参考第6章注17。 

23 情节是悲剧的“根本”(第6章第犯行），因此诗人首先应是编制情节的 
“里手”。作者并非主张写诗应该不用格律，他的用意是提请人们注意诗 
的某些在他看来应该予以重视的特点，如具有情节和进行摹仿等。在亚 
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氏看来，格律文作者不一定都是严格意义上的诗人。 

24 字面意思 为：因 为没有什么可以阻止已经发生的某些事情…… 。 [Kai 
dunata genesthai ] 中的 kai 亦可作“即”或“或”解(参考第4章注10)。 

25 “编制者”原文作，即“诗人”(参考第1章注2)。 

26 “情节”和“行动”在此几乎同义（另见第11章第12行，比较第6章注 
34)。 

27 复杂情节优于简单情节（见第13章第4行；第10章将讨论这两种情 
节），而在简单情节中又以穿插式的为最次。在《诗学》里，名词 epeisodia 
(“穿插”)几乎是个中性词，但形容词 epeisodiodes (“穿插式的”)则明显 
地包含贬薄之意（参考 G . M . A . Grube t Aristotle on Poetry and Style , 
New York ：The Liberal Arts Press , 1958， p ，20) 0 不是所有用了 穿插的 

作品都是“穿插式”的（参考第 17 章注20等处）。 

28 Epeisodia ， 在此似亦可作“部分”解。参考第4章注45。 

29 或：编 出此类情节。 

30 在当时的戏剧比赛中，演技已是一个重要的评审内容(城市狄俄努西亚 
和莱那亚均设表演奖），演员的重要性“已超过诗人”(《修辞学》 3. 1. 

1403 b 33)。 供辩说的文体适用于表演，所以演员在寻找能表现辩才的剧 
本，诗人也在寻找有较强表达能力的演员（参考同上， 3. 12. 1413 b 8 — 
12) 0 

31 或： 打乱情节的连贯性。 

32 换言之，悲剧应蓽仿由能引发怜悯和恐惧的事件组成的完整的行动（参 
考第6章注 W 。 

33直 译：因 为这个和那个的关系(参考第10章第6行）。 

34 “或”原文作 kai ， 亦可作“和 ”或— 即”解。 

35 悲剧应包容能使人惊异的内容（第24章第36行，另参考第16章第38 
— 39 行）。 
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36据普鲁塔耳科斯所叙，当事人其时正在市场里，弥图斯 ( Minis ) 的铜像倒 
下来砸死了他(《道德论》 553 D )。 弥图斯可能死于公元前 '374 年左右。阿 
耳戈斯 ( Argos ) 在伯罗奔尼撒的东北部。 
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由于情节所摹仿的行动明显地有简单和复杂之分，故情节也 
有简单和复杂之别。所谓“简单行动”，正如上文解释过的， 1 指连 
贯、整一、其中的变化 2 没有突转或发现伴随的行动。所谓“复杂行 
动”，指其中 3 的变化有发现或突转、或有此二者伴随的行动。这些 
应出自情节本身的构合, 4 如此方能表明它们是前事的必然或可 
然的结果。 5 这些事件与那些事件之间的关系，是前因后果，还是 
仅为此先彼后，大有区别。 6 

【注释】 

1参考第7章，尤其是该章第26 — 27行。 

2 Metabasis , 大概指人物命运的变化（比较第11章注 lh 
3原文中的 ex hh 可作“出自此种行动”或“由于此种行动的展开”解。 

4 作者反复强调了以情节为本的观点(参见译文第 n 章第1行，第15章 
第18行，第16章第14、38行等处）。 

5比较第15章第 15 — 17行。 

6比较第8章第9一 11行，第9章第30行。 
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突转， 1 如前所说， 2 指行动的发展从一个方向转至相反的方 
向;我们认为，此种转变必须符合可然或必然的原则。例如在《俄底 
浦斯》 3 —剧里，信使的到来本想使俄底浦斯高兴并打消他害怕娶 
母为妻的心理，不料在道出他的身世后引出了相反的结果。 4 又如 
在《伦丘斯》里，伦丘斯被带去处死，达那俄斯跟去执刑，结果，作为5 
前事的结局，后者被杀，前者反而得救。 5 

发现，如该词本身所示， 6 指从不知到知的转变，即使置身于 

> 

顺达之境或败逆之^中的人物认识到对方原来是自己的亲人或仇 

敌。 7 最佳的发现与突转同时发生，如《俄底浦斯》中的发现。 8 当 
然 v 还有它种发 现:上 述形式的发现可以和 9 无生命物 1 ^和偶然发 10 
生之事联系在一起;此外，还可发现某人是否做过某事。 11 但是，和 
情节，即行动 12 关系最密切的发现，是前面提到的那一种,因为这 
样的发现和突转能引发 13 怜悯或恐惧（根据上文所述， 14 悲剧摹仿 1452 b 
的就是这种行动）；此外， 15 通过此类事件还能反映人物的幸运和 
不幸。 16 既然发现是对人的发现, 17 这里就有两种情况^有时，一方 15 
的身份是明确的，因此发现实际上只是另一方的事；有时，双方则 
须互相发现。例如，通过伊菲革涅娅托人送信一事，俄瑞斯忒斯认 
出了她， 18 而伊菲革涅娅则需另一次发现才能认出俄瑞斯忒斯。 19 

突转和发现是情节的两个成分，第三个成分是苦难。 21 在这 
些成分中，我们已讨论过突转和发现。苦难指毁灭性的或包含痛苦 2Q 
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的行动，如人物在众目睽睽之下的死亡、 22 遭受痛苦、受伤以及诸 
如此类的情况。 23 ’ 


【注释】 

1 “突转” (peripeteia) 不完全等同于 metaibasis (见第10章注2)，前者是复 

杂剧的标志，且有发现的伴随，后者（从理论上来说，可以）出现在所有 

的悲剧里。另参考第6章注41。 

.1 

2 上文并没有专门讨论过突转(参见译文第 6 章第41行）。 

3即《俄底浦斯王作者索福克勒斯^瑟拜 ( Thebai 或 
丁 h 自 be) 国王拉伊俄斯 (Laios) 知其子俄底浦斯 (Oedipus) 日后会試父娶 
母，遂差人将其遗弃。科林索斯 (Korinsos) 国王收养了男孩。成年后，为 
躲避预言中的横祸出走瑟拜，路杀一老人(即拉伊俄斯)。抵瑟拜，娶王后 
伊娥卡丝忒 (Iokastd) 为妻； 在弄清自己是杀父娶母的罪人后，扎瞎了双 
眼。据荷马所述，俄底浦斯的母亲名叫厄庇卡丝忒 ( E P ikast O 。 俄 氏杀父 
娶母，待发现后，厄庇卡丝忒悬梁自尽，俄氏则照旧统治国内的臣民 （《奥 
德赛》 11. 271 — 276,另参考《伊利亚特》 23. 679) 。据黑西俄得的《农作和 
日子》，瑟拜曾发生过争夺俄家牲畜的械斗，一些英雄死于混战之中（ 162 
一 163)。除索福克勒斯外，至少还有埃斯库罗斯、卡耳基诺斯(见第16章 
注5)、欧里庇得斯、尼各马可斯 (Nikomakhos) 、瑟俄得克戎斯等多位诗 

人写过有关俄底浦斯的悲剧。 , 

4 作者的“小结”太过简练，以至不完全符.合有关剧情。信使自科林索斯来， 
带来的消息是:老国王珀鲁波斯 (Polubos) 已死，国民已拥戴俄底浦斯为 
王。信使以芦俄氏听了这则消息后会感到高兴——可见他的到来并不是 
为了打消俄氏的恐惧心理。直至了解到对方正为自己可能成为杀父娶母 
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的罪人而担忧时，为了安慰他，信使方说出了俄氏的身世，却不料引出了 
相反的结東(参阅该剧 924 ff . )。 

S w 的作者是当时已蜚声雅典的瑟俄得克忒斯。此剧的内容别处均 

无记载，作者的两次提及(另见第18章第4行)囊括了我们所掌握的关 
于该剧的全部信息。瑟氏依据的可能是如下 传说: 阿耳戈斯国王达那俄 
斯 (Danaos ) 有五十个女儿，他的兄弟埃古普托斯 CAiguptos ) 的五十个儿 
子欲娶她们为妻。达那俄斯命令女儿们于新婚之夜尽杀新郎。唯有伦丘 
斯 (Lunkeus )的新娘呼柏耳奈丝特拉 (Hupermnestra ) 手下留情，藏起了 
夫婿，并为他生子阿巴斯 ( Abas )。 （(伦丘斯》的突转究为如何，不得两知， 
可能与阿巴斯的突然出现有关。 

6比较 ： anagn 6 risis (“发现”） 、 gn 6 s〖s (“知晓 ”） 、agnoia (“无知。 

7直译 作:使 ……意识到 philia 或敌意。 philia 在此可作“亲缘”解，其含义 
远较一般的“友谊”为强（比较第13章第41行中的“朋友”）。 

8《俄底浦斯王》一剧的高潮始于信使的到来(第924行）。稍后，伊娥卡丝 
忒发现了俄底浦斯的真实身份(参见第 1056-1072 行）; 俄氏的发现来 
得迟一些，约在第1167行以后。某些悲剧中的发现似乎没有导致命运的 
变化，如《发疯的赫拉克勒斯 》（ Herakles 或 Hercules 

Furens ) 中赫拉克勒斯的发现和《巴科斯的女信徒们》 iBacchae ) 中阿伽 
维 ( AgauO 的发现。“发琿”首先是对人之真实身份的发现。 . 」 

9原文放 在1 T 号内，意为 :正如 (刚才)所说的（也会)发生(在)……。 

10参考第16章第1段^> 

11 例如菲洛克忒特斯 (Philokutes) 意识到尼俄普托勒摩斯 （ Neoptolemos ) 
偷了他的弓。关于发现的种类，见第16章。另参考该章注30。 

12 “情节”在此和“行动”等义(参考第9章注 26 )。原文中的 kai 作“即”解。 

13 Hekhei , 亦可作“包容”解。 

14参考第6章第6行，第9章第3 5 行。 
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15参考了布切尔 ( S . H . Butcher ) 等人的校订本。卡塞尔校订本作“因为”。 

16 参考第6章第 27 — 28 行。 

17 此乃发现的一个重要内容。 

18 这里指的是欧里庇得斯的《伊菲革涅娅在陶罗依人里》(参见第14章注 
33) 中的一段剧情。伊菲革涅娅 ( Iphigeneia ) 身陷异乡，托俄瑞斯忒斯（见 
第13章注 21) 的随从带信给俄瑞斯忒斯。但俄瑞斯忒斯当时即在现场， 
故而认出了伊菲革涅娅 (759— 797)。关于此事，另参见第16章第15- 
16行。该剧的梗概见第17章第 I 6 — 21行。据《伊利亚特》，阿伽门农有 
一子（俄瑞斯式 •斯） 三女（克鲁索瑟弥丝 （ Khrusothemis )、 劳迪凯 
( Laodike ) 和伊菲阿娜莎 ( Iphianassa ) h 伊菲阿娜莎可能即为伊菲革涅 
娅。 

19 参阅《伊菲革涅娅在陶罗依人里》 800 — 830,另参考第16章第 12 — 14 
行及该章注16。 

20 Mere 。 作者在此再次重申了突转和发现是属于情节南两个成分的观点 
(参见第6章第 41-42 行； 另比较第18章第 7 — 8 行，第24章第3 

行）。 

21 “苦难”原文作 pathos (比较第1章注21，第19章注5)。和突转及发现 
不同，苦难既可出现在复杂情节，亦可出现在简单情节之中。此外，有无 
pathos 还是区别悲剧和喜剧的一个特征(参考第5章第1段）。 

I 

22在现存的悲剧中，除阿尔开斯提斯 ( Alkestis ) 和希珀鲁托斯 ( Hippolutos ) 
等少数人物是在 sk 6 ne (参见第12章注 7 )上死去的外(索福克勒斯笔下 

f 

的埃阿斯 ( Aias ) 亦有扑剑之举），此类情况实不多见。作者在论及史诗时 
指出，史诗也应表现突转、发现和苦难(第2 4 章第3行）。由此看来， 
pathos 似亦可指肉眼看不见的残杀和人物所遭受的磨难。 

23 如赫拉克勒斯和菲洛克忒特斯的伤痛以及普罗米修斯 (Prom6theus) 、俄 
底浦斯、珀鲁梅斯托耳等所遭受的苦痛等^ ’ 
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悲剧中的应被用作合成成分的部分， 2 上文已作过说明。 3 从 
量的角度来分析， 4 悲剧的部分， 5 即把悲剧切分成节段的部分是： 
开场白、场、 6 退场及合唱。合唱分帕罗道斯和斯塔西蒙，此二者为 
所有的剧所共有;至于演员在戏场上所唱的段子 7 及孔摩斯，则只 
有某些剧才有。 8 5 

开场白 9 指悲剧中歌队演唱帕罗道斯之前的整个部分，场是 
悲剧中介于两次完整的合唱之间的整个部分， 1 Q 退场 11 是悲剧中的 
一 个完整的部分，其后再无歌队的合唱。在合唱中，帕罗道斯 12 是 
歌队第一次完整的表述; 13 斯塔西蒙 14 由歌队演唱,其中没有短短 
长格或长短格诗行; 15 孔摩斯^是歌队和戏台上的演员轮唱的哀10 
歌。 

悲剧中的应被用作〈合成成分〉的部分，上文已作过说明。这 

里，我们从量的角度出发列举了悲剧的部分，即把悲剧切分成节段 ： 

* 

的部分。 

【注释】 

1本章打断了从第7章开始的对情节的讨论。根据这一点及其它理由（参 
见注13、15、16)，有人将本章内容定为后世语法学家^311111^110〖）的 
续笔。本段文字中的确有一些“疑点”，但我们不能仅凭“疑点”下结论二 
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就内容而言，本章所述似乎没有超出《诗学》本身所限定的讨论范畴(参 
考第1章第1段）。就结构而言，《诗学》既有“纵向”(即对“质”)的分析， 
似亦应有与之对应的“横向”(即对“量”）的分析（其对象即本章论及的 
四个部分，似亦可包括第18章论及的“结”和“解”）。因此，对审定本章 
的真伪，我们应持谨慎的态度。 

2在本句里，作者用了 mere 和 eidg ，均可作“成分”或“部分”解。我们说过， 
在《诗学》里， meros 、 eidos 和 morion 等经常是没有实质性区别的近义词 
(参考第1章注3,本章注5)。 

3参见第6章，重点参考该章第 21 — 26行。 

4有別于 kata to poion (“从质的角度来分析”)。 

5 在 1449 b 26( 译文第6章第5行)里，作者称此类部分为 moria 。 

6 Epeisodion (参考第4章注 45) 0 

7 Ta apo tes sk 6 n 6 s ， 即“从 shn 己上来的歌”。比较 ： apo skenes (1452^25? 
本章第 10行 ）， epi t 6 s sken 6 s ， 即“在 skene 上”或“在 skene 前” 
(1455 a 28, 第 17章第6行； 1459 b 25, 第24章第 13行 ）， epi skenes 
( U 60 a 15, 第24章第30行 ）， epi tan skeri 6 n (14 S 3 a 2 7 ，第 13章第 32 
行）==下文没有解释 ta apo t 6 s skenes 0 Skene (复数 skenai ) 原意为“棚”或 
“棚屋”,指剧场内供演员换装的简易建筑。后来，经过改装的 skenai 被 
兼用作演出的背景建筑（同时亦负有提供演出设施，包括“机械送神”(参 
见第15章注 20) 的“任务”）。 一 般认为，在埃斯库罗斯活动的年代即己 
有了此类 skenai ， 因为上演他的《俄瑞斯忒斯三连剧》(约公元前 4 58年) 
需要一栋这样的背景建筑。泛指的 skene 包括建筑物前面的演出场地。 
演出场地前面是 orkhdstra , 即歌队的活动场地。歌队的合唱在形式及音 
调方面都和演员在 skene 上唱的段子有所不同（参见《问题》 19. 15. 
918 b 26 ff . ,30. 920 a 8 ff .，48. 922 b 10 ff . ，）。当时的剧场内是否已有高出地 
面的戏台，现存的古文献没有为我们提供明确的答案（参考 A . w . 
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Pickard-Cambridge ,T/te Theatre of Dionysus in Athens , Oxford : Claren¬ 
don Press, 1946,pp. 73 — 74)。 尽管如此，不少专家学者在这个问题上仍 
倾向于持肯定的态度。 

8 大致说来，开场白、场和退场属 lexis (“言语”)或 met r0n (“ 格律文”)的范 
畴，合唱和独唱属 melos (“歌”或“唱段”)的范畴(参考第1章注43,第6 
章注16;另比较本章注13)。 

9 Prologos (另参考第5章注11，第4章注 32) 0 少量悲剧以帕罗道斯开 
场，如埃斯库罗斯的《波斯人》和《祈求者 KSu 邱 /ka)。 


10 Epeisodion 中亦可包容较短的合唱(参考《希拍鲁托斯 


— 372,669 — 679;《菲洛克忒特斯》 CPM/Mk 如 )391 — 402, 507 — 518)，但 
这些算不得“完整的合唱”。埃斯库罗斯的《祈求者》中的某个可作 
epeisodion 计的部分里，有一段近百行的合唱 （625 —709) a 
11 Exodos， 原来大概指歌队离开 orkhbtra 时唱的段子，即退场歌，和 paro- 
dos 遥相呼应。最后的 khorou mel 0S ( tt 合唱歌”)有时远在剧终之前，在这 
种情况下， exodos 的长度可达数百行（如《发疯的赫拉克勒斯》1042— 


' 1428) 0 

12 Parodos 是歌队入场(即进入 orkhestra) 时唱的段子，因而包容某些“行 
进格律”（如短短长格和长短格，后者在公元前五世纪仅为喜剧所用）^ 
.在帕罗道斯里使用短短长格诗行，是一种较为古老的做法，埃斯库罗斯 

舞 

用过此法，索福克勒斯仅在《埃阿斯》和《安提戈涅》(当然是就现存的作 
品而言;关于《安提戈涅》见第14章注 28) 的帕罗道斯里写过此类诗行。 
不过，不能完全排除公元前四世纪的剧作家们在帕罗道斯里重新启用 
此种诗格的可能性(遗憾的是，公元前四世纪的悲剧无一幸存）。短短长 
格分双音步和四音步，前者为正常的入场节奏，后者则适合于伴随较快 
的行进步伐（参阅 A. M. Dale , Collected Papers edited by T. B. L. Web- 
ster and E. G_ Turner, Cambridge : Cambridge University Press» 1969, 
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PP. 34 — 40>。在公元前五世纪末,帕罗道斯常被孔摩斯（见注 16) 所取 

代。 ' 

♦ ■ 

13 “表述”原文作 lexis 。 在这句话里， lexis 是个可能引起误解的词汇，因为 
它的一般所指是“言语”(参考第6章注 15), 而不是合唱，后者属 melos 
的范畴。我们知道，帕罗道斯中可以包容短短长格诗行,而遇到此类诗 
行，行进中的歌队成员可能不是把它们唱出来，而是把它们念诵或吟诵 
出来的。作者称 parodos 为 lexis ，所依据的是否就是这一点呢？ 

14 Stasimon ， 即“歌队入场后唱的段子”或“站着唱的歌”。通过分析现存悲 
剧中的斯塔西蒙可以看出，某些段子的演唱似应有舞蹈的伴随，因此第 
一 种意思可能更为可取，虽然我们似乎没有理由忽略喜剧诗人普拉同 
( Platon 写作年代约在公元前 420-390 年间）的“抱 怨”: 如今的歌队成 
员啥都不干，个个都像呆子似地站在那里嚎叫（片断130)。 

15 事实上，短短长格和长短格诗行在斯塔西蒙中均有出现。作者的意思或 
许 是:斯 塔西蒙中没有供念诵的短短长格和长短格诗行。 

16 Kommos (“哀歌”），派生自动词 koptein (“捶胸悲悼”，参阅《奠酒人》 
306 ff . ，重点参考第423行）。事实上，在演员和歌队的轮唱中，半数以上 

的唱词不表示悲悼性的内容；由此看来， kommos 的含义或许会比词义 

'1 

所示的范围广一些。 
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承上文所述， 1 现在似有必要讨论如下问 题:在 组织情节时， 

诗人应追求什么，避免什么， 2 以及应该怎样才能使悲剧产生它的 
功效。 3 

既然最完美的悲剧的结构应是复杂型、而不是简单型的， 4 既 
然情 f 所摹仿的应是能引发恐惧和怜悯的事件(这是此种摹仿的5 
特点），那么，很明显，首先，悲剧不应表现好人 5 由顺达之境转入 
败逆之境，因为这既不能引发恐惧，亦不能引发怜悯，倒是会使人 
产生反感，其次，不应表现坏人由败逆之境转入顺达之境，因为 
这与悲剧精神背道而驰，在哪一点上都不符合悲剧的要求——既1453〃 

i 

不能引起同情， 7 也不能引发怜悯或恐惧。再者，不应表现极恶的10 
人由顺达之境转入败逆之境。此种安排可能会引起同情，却不能引 
发怜悯或恐惧，因为怜悯的对象是遭受了不该遭受之不幸的人，而 
恐惧的产生是因为遭受不幸者是和我们一样的人。 8 所以，此种构 
合不会引发怜悯或恐惧。 9 介于上述两种人之间还有另一 种人少 

这些人不具十分的美德， 11 也不是十分的公正，他们之所以遭受不 15 

% 

幸,不是因为本身的罪恶或邪恶，而是因为犯了某种错误。 12 这些、 
人声名显赫，生活顺达,如俄底浦斯、 13 苏厄斯忒斯 14 和其他有类似 
家族背景的著名人物。 


\ 


由此看来 ，一 个构思精良的情节必然是单线的， 15 而不是—— 

像某些人所主张的那样——双线的； 16 它应该表现人物从顺达之20 
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境转入败逆之境，而不是相反，即从败逆之境转入顺达之境; 17 人 
物之所以遭受不幸，不是因为本身的邪恶，而是因为犯了某种后果 
严重的错误——当事人的品格应如上文所叙，也可以更好些，但不 
能更坏。 18 事实证明，我们的观点是正确的。起初，诗人碰上什么故 
事就写什么戏，而现在，最好的悲剧都取材于少数几个家族的故 

25事， 19 例如，取材于有关阿尔克迈恩、％俄底浦斯、俄瑞斯忒斯、 21 墨 
勒阿格罗斯、 22 苏厄斯忒斯、忒勒福斯 23 以及其他不幸遭受过或做 
过可怕之事的人的故事。所以，用艺术的标准来衡量，最好的悲剧 
出自此类构合。因此,那些指责欧里庇得斯 24 以此法编写悲剧并批 
30评他在许多作品里以人物的不幸结局的人， 25 犯了同样的错误，％ 
因为正如我们说过的，这么做是正确的。一个极好的见证是，只要 
处理得当，在戏场上， 27 在比赛中，此类作品最能产生悲剧的效果。 
因此，尽管在其它方面手法不甚高明， 28 欧里庇得斯是最富悲剧意 

识的诗人。 

35 第二等的结构 29 —些人认为是第一等的——是那种像 

《奥德赛》那样包容两条发展线索，到头来好人和坏人分别受到赏 
惩的结构。％由于观众的软弱，此类结构才被当成第一等的; 31 而诗 
人则被观众的喜恶所左右，为迎合后者的意愿而写作。 32 但是，这 
不是悲剧所提供的快感——此种快感更像是喜剧式的。 33 在喜剧 
40里，传说 34 中势不两立的仇敌，例如俄瑞斯忒斯和埃吉索斯，％到剧 
终时成了朋友， 36 — 起退出，谁也没有杀害谁。 37 。 


【注释】 


1接第11章。 
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2或 :注意 什么。 

3 Ergon (参考第6章注 38) 。 

4 关于简单情节和复杂情节的区别，参见第10章。简单剧中以穿插式的 
为最次(第9章第29行）。 

5 Epieikeis andres ，此处应指“完美无缺的人”方能和下文的意思相吻合 
(比较第 15 行），因为有缺点的好人仍然是好人。第 15 聿指出，诗人在 
摹仿易怒的、懒散的或性格上有其它缺陷的人物时，也应既求相似，又 
要把他们写成好人（用了 epieikeis 一词，见 l 454 b 13, 译文第 28-29 
行）；人物的性格必须好(第2行）。阿基琉斯是个好人，但不是完人。应 
该承认，作者没有在用词上区别“好人”和“完人”是一个缺憾。 

6 “反感” ( miarrni ) 不是悲剧应该引发的情感。关于怜悯和恐惧，参见附录 

. _ 

■ - 0 

7 从词源上来看， philanthropon 和名词 philothropia (“友善”、“善良”，由 
phil -(“ 爱”)和 anthrOpos (“人”)组成）同“宗”，可作“同情”解。值得注意 
的是，在亚里士多德伦理学里同情”不是一个孤立的概念。对遭受苦难 
者的同情，包含了对导致苦难者的愤怒和乐于见到后者受惩的心情。人 
们同情不该遭受但实际上遭受了苦难的人，对命运之神使不配走运的人 
“发迹 ，，感 到愤慂不平（参考《修辞学》 2. 9. 1386 b 8- 15). 所以， 
philanthropon 又可作“满足人的道德要求(或愿望)的”解。 

8校订本重复了怜悯和恐惧的对象:前者……，后者……，怜悯……，恐惧 
……。悲剧英雄或人物也是人，而不是神。他们有人的弱点和喜怒哀乐， 
也会像二般人那样犯错误。从这个意义上来说，他们和我们或一般人没 
有太大的区别。悲剧之所以感人,和这一点很有关系。但是，悲剧人物出 
身高贵，地位显赫，举足轻重——这些人往往和神有着直接和具体的交 
往，在一个崇尚力釐和英雄的时代里有过不寻常的经历。这一切又是一 
般人所不可企及的。从这个意义上来说，悲剧摹仿或表现比今天的人好 
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的人(第2章第16行，第15章第25行）。 

9 根据逻辑推理，似还应有另一种境况变化，即好人由败逆之境转入顺达 
之境。为何不见提及此种变化，原因颇费猜度。是源出传抄者的遗误，还 
是因为作者觉得此类变化完全背离悲剧精神，故而不值一提?事实上，此_ 
种变化不仅悲剧中有，而且还出现在作者为之总结出一般性大纲的《伊 
菲革涅娅在陶罗依人里》里。作者不认为伊菲革涅娅应该杀了俄瑞斯忒 
斯，然后再表示追悔，相反，他很欣赏欧里庇得斯的处理方式(参见第14 
章第 44-45 行）。在《诗学》里，需要读者发挥想象力的地方颇多，这里所 
指，只是其中的一例而已（另参考第4章注42,第18章注7、14、21，第 
26章注20等处）。 

10可以称此种人为悲剧的“主人公”，但作者没有使用这个词。- 

11 “美德”原文作 arete (另参考第 22 章注 2 )。 美德分两种，一种为心智美 

德 (dianoetikai aretai) ， 如哲学思辨，另一种为伦理美德 (ethikai aretai ), 
如克制（《尼各马可斯伦理学》 1.13.1103 a 5 — 6 )。参考附录七注22。 

12关于“错误” ( hamania ), 详见附录五。比较第5章注 3 。 

13 参考第11章注3。 

14 苏厄斯忒斯 ( Thuestes ) 和阿特柔斯 ( Atreus ， 阿伽门农和墨奈劳斯之父） 
同为裴洛普斯 （ Pelops ) 之子。裴洛普斯杀了神之信使赫耳梅斯 
( HermSs ) 的儿子，赫耳梅斯因此发誓要让裴氏家族 遭狭。 他给了阿特柔 
斯一只象征王权的金羊。苏厄斯忒斯通过与阿特柔斯之妻通奸之便偷 
取了金羊，事发后被逐出城外。其后，阿特柔斯烹煮了苏厄斯忒斯的儿 
子，并以兄弟修好为名遨请苏氏赴宴（另参考第16章注6)。索福克勒 
斯、阿伽松、卡耳基诺斯、阿波洛道罗斯 （ ApoUodaros )、 开瑞蒙、克勒俄 
丰以及罗马诗人厄纽斯 (Guintus Ennius ) 和塞奈卡 (Lucius Annaeus 

Seneca ) 等都写过苏厄斯忒斯的经历。索福克勒斯写过一出《苏厄斯戎 
斯》和一出《苏厄斯忒斯在西库恩》，均已失传。，《苏厄斯忒斯在西库恩》的 
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内容 包括： 苏厄斯忒斯在不知对方是自己的女 儿裴洛 庇娅 （ Pelopia ) 的 
情况下，同她生子埃吉索斯(参见注35、21)。阿特柔斯把后者养大成人 
并指使他去杀苏厄斯忒斯。苏厄斯忒斯认出女儿后，裴洛庇娅含羞自 
尽》愤怒的埃吉索斯杀了阿特柔斯。 

15 Haplous 在此作“单线的”解，和 diplous (“双线的”)形成对比。注意，单线 
情节和简单情节不是同一个概念。就单线情节和双线情节而言，作者认 
为前者优于后者;就简单情节和复杂情节而言，作者认为后者优于 前者。 
比较第10章第 1 — 2 行。 

16 双线发展的情节往往会引出两个结局，即好人得到好报，恶人受到惩罚 
(见下文）。“某些人”所指不明（参见第8章注1)。 ' 

17 这一观点可能和第14章中的有关论述相矛盾(参考该章注34)。 

18 参考注5、8。 

19 作为一种趋势，可能始于公元前五世纪下 半叶。 Muthos 在此作“故事” 
解。 

20 阿尔克迈恩 (Alkmai6n) 是安菲阿拉俄斯之子。为了替父报仇，杀死母亲 
厄里芙勒（见第14章注 15), 后被复仇女神逼疯。普索菲斯 ( Psophis ) 国 
王为他净罪，并以女儿嫁之;遇荒年出走，又婚，被前妻的兄弟杀死。索福 
克勒斯、欧里庇得斯、阿伽松、瑟俄得克忒斯、尼各马可斯和阿斯图达马 
斯等都写过有关阿七克迈恩的悲剧。欧里庇得斯的《阿尔克迈恩在科林 
索斯》（已失传)的剧情包括如下内容：阿尔克近恩和女祭司生女提西芬 
奈 ( Tisiphone )^ 氏成年后被卖作奴隶，落到了阿尔克迈恩手中，后者 

直到回科林索斯认领女儿时，才发现自己做了乱伦之事。 

21 Orests 是慕凯那伊 ( Mukenai ) 国王阿伽门农和克鲁泰梅丝特拉（参见 
第14章注 U ) 之子。据《奧 德赛》 ，俄瑞斯忒斯于阿伽门农被害后的第八 
年回来，杀了埃吉索斯，并可能还杀了克鲁泰梅丝特拉 （3 . 306-310). 
-另传阿伽门农死时，俄瑞斯忒斯还在襁褓之中，经仆人 （一 说姐姐厄勒 
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克特拉(见第24章注 48)) 保护而免遭毒手。俄氏为父报仇后受到复仇 
女神的追究，备尝艰辛，经雅典娜 ( Atherie ) 干涉获赦。现存的有关悲剧 
表现(一)俄氏的回归，（二)姐弟相认 ，（ 三)复仇及其后的遭遇。作品包 
括埃斯库罗斯的《奠酒人》和《复仇女神》，索福克勒斯的《厄勒克特拉》 
(拉 Mm )， 以及欧里庇得斯的《俄瑞斯忒斯和《伊菲革涅娅在 
陶罗依人里》。 

22墨勒阿格罗斯 (Meleagros ) 是俄伊纽斯 (Oineus ) 和阿尔莎娅 ( Althaia 〕之 
子，传说中著名的勇士。墨勒阿格罗斯杀过大熊(《伊利亚特》 9. 543) ，当 
卡鲁冬 (Kalud6n) 受到攻击时，因受过母亲的诅咒而拒绝出战（同上， 9. 
567)，死于特洛伊 ( Troia ， 即 Ilios 或 Ilion ) 战争之前（同上， 2. 6 42)。据传 
墨氏出生时，命运之神告诉阿尔莎娅，火炉里的一小段木块燃尽后，她的 
儿子就会死去;阿尔莎娅随即藏起了木块。成年后的墨氏杀了母亲的兄 
弟，阿氏于悲痛中燃着木块，随后自缢而死。弗鲁尼科斯 ( Phrunikhos ), 
索福克勒斯、欧里庇得斯、安提丰 （ Antiph 加)和索西格奈斯 ( S & genes ) 

等都写过以墨勒阿格罗斯的经历为题材的悲剧。 

23 Telephos 是赫拉克勒斯和忒革亚 ( Tegea ) 公主奥格 ( Au 妨)的儿子。奥格 
生子于神庙之中，由此引发了一场瘟疫 。国王 把她卖到海外，孩子亦遭遗 

弃。婴儿幸得母鹿哺乳，后被牧人救起，取名忒勒福斯(参考: th ^ an (“吸 
吮 ”）， elaphos (“鹿”)）。若干年后，忒勒福斯登上了慕西亚 （ Musia ) 国王 

的宝座。据说在慕西亚曾与奥格成婚，以后才互知对方的身份。埃斯库罗 
斯写过一部《忒勒福斯》 (了也 山一部《慕西亚人》索福克勒 
斯写过一套关于忒勒福斯的三连剧，欧里庇得斯作过一部《忒勒福斯》和 

一部《奧 格》。 

24欧里庇得斯 Euripides 约公元前 485-406 年），著名的悲剧三巨头之 
一 ，于公元前455年首次参赛，成绩平平，生前仅五次获奖。一生中写过 
约九十二部作品，剩十九部传世。欧里庇得斯生前饱受喜剧诗人的讽刺， 
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去世后，其作品比他在世时享有更高的声誉。《诗学》对他有批评(参见注 
28)，亦有 赞扬; 作者把他的《伊菲革涅娅在陶罗依人里》看作是悲剧中的 

. 精品 。， 

25 其实，索福克勒斯没有少写以“悲”结尾的作品，、欧里庇得斯也没有少写 
以“喜”结尾的悲剧。据德国学者古德曼 (Alfred Gudeman ) 统计，索福克 
勒斯写过四十三部以“悲”结尾的作品，欧里庇得斯写过四十 六部； 索氏 
写过十六部以“喜”结尾的作品，欧氏写过二十四部（囿于资料，此类统计 
不易达到很髙的精度）。作者称欧里庇得斯为最富悲剧意识(或最有悲剧 
感 .) 的诗人，可能是因为他的某些作品突出表现了“悲”的缘故。“许多”， 

f 

抄本 B 作“大多数”。 

26 指责欧里庇得斯以悲终剧的人和主张情节应双线发展的人一样，对悲剧 
的性质和目的缺乏必要的了解。 

27 参考第12章注7。 

28 《诗学》对欧里庇得斯的批评涉及下述三个方面：（一)情节的编制（参见 
译文第14章第 25-27 行，第15章第19行，第25章第 89-91 行）， 
(二)性格的塑造(参见第15章第 10—11 行，第25章第91行），（三)歌 
队的使用（参见第18章第 35-36 行）。 

29 “结构”在此等于“情节”(另见第24章注8)。“第二等的”“即”“次好的”。 

30 《奧德赛》的结 局是: 俄底修斯脱险还家，与妻儿团聚;求婚者们则罪有应 
得，下场凄惨（另参考第17章第31行）。柏拉图认为，诗人不应编写好 
人遭殃，恶人走运的故事(参见《国家篇》 3. 392 B )， 因为真正的好人不会、 
也不应该不幸福。美好的事物应该符合道德的原则,文学艺术应该接受 
道德标准的检验(参考附录十三有关部分）。亚氏的观点是，悲剧不等于 
道德说教，它有自己的内容和形式，亦有自己的制作方式和评审标准(见 
第25章第9行）。因此，他不认为“惩赏分明”的悲剧是理想的上乘之 
作。在这里，取自史诗的例子也同样适用于对悲剧的分析(参考第5章 
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注19,第15章注14)。 

31 或：才 显得像是第一流的。 

32依普通观众的喜恶评判作品的优劣，在当时可能是较为普遍的现象。桕 
拉图主张，评审人员应是观众的先生，而不应被观众的喜恶所左右(参阅 
《法律篇》 2_659 A — C ， 另参考《髙尔吉阿斯篇》 501 D —502 A )。 

4 

4 

33喜剧的功效 ( ergon ) 在于表现滑稽并借此逗人发笑(参考 Tractatus Cois- 
linianus 中对審剧的定义(参见“引言”注 * )，因此明显地不同于悲剧的 
ergon (见第6章注38>。受引发的情感不同，人所体验到的快感也就不 
同。关于悲剧快感，参见第14章第 7 — 9行。 

34 “传说”原文作 muthos (参考第8章注6等处）。 

35埃吉索斯 ( Aigisthos ), 苏厄斯忒斯之子，出生后即遭遗弃，幸得山羊哺乳 
(其名字的前半部可能取自 aix ， “山羊”），后被阿特柔斯收养。阿伽门农 
出兵特洛伊后，埃吉索斯趁机勾引了克鲁泰梅丝特拉，以后又合谋杀害 
了凯旋归来的阿伽门农(参见《奥德赛》 1.35 — 36)。另参考注 14,21. 

36 Philoi genomenoi (比较第 11 章注7)。 

37早期以喜剧诗人，如厄庇卡耳摩斯、瑟俄彭珀斯 ( Theopompos )、 菲鲁里 
俄斯 ( Philullios )、 卡利阿斯 ( Kallias )、 普拉同等都从《奥德赛》中选取过 
题材。“中期喜剧”中有一些取材于《伊利亚特》和其它 i 诗或传说的作 
品，史诗故事在“新喜剧”中比较罕见（参见 D . B . MonrQ ， Homer’s 
Odyssey Books 13 — 24, Oxford : Clarendon Press ， 1901， p . 415)。 作者或 

许无意特指某一部怍品，虽然喜剧诗人阿勒克西斯 （ A 〖 exis 约公元前 
372-270 年(？)）可能写过一部《俄瑞斯忒斯》。另参考第2章注18。 
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恐惧和怜悯 i 以出自戏景， 1 亦可出自情节本身的构合， 2 后1453^ 
一种方式比较好，有造诣的诗人才会这么做。组织情节要注重技 
巧，使人即使不看演出而仅听叙述，也会对事情的结局感到悚然和 
产生怜悯之情—-这些便是在听人讲述《俄底浦斯》的情节 4 时可 
能会体验到的感受。靠借助戏景来产生此种效果的做法，既缺少艺 5 
术性, 5 且会造成靡费。 6 那些用戏景展示仅是怪诞、 7 而不是可怕 
的情景的诗 人， 4 只能是悲剧的门外汉。我们应通过悲剧寻求那种应 
该由它引发的，而不是各种各样的快感。 8 既然诗人应通过摹仿使 
人产生怜悯和恐惧并从体验这些情感中得到快感，那么，很明显. 

他必须使情节包蕴产生此种效果的动因。‘ 10 

接着要讨论的是，哪些事情会使人产生畏惧和怜惜之情。 9 此 
类表现互相争斗的行动必然发生在亲人之间、仇敌之间或非亲非 
仇者之间。如果是仇敌对仇敌,那么除了人物所受的折磨外，无论 
是所做的事情，还是打算做出这种事情的企图， 1() 都不能引发怜 
悯。如果此类事情发生在非亲非仇者之间，情况也一样。 11 但是，当 is 
慘痛事件发生在近亲之间，比如发生了兄弟杀死或企图杀死兄弟， 

儿子杀死或企图杀死父亲，母亲杀死或企图杀死儿子，儿子杀死或 
企图杀死母亲或诸如此类的可怕事例， 12 情况就不同了。诗人应该 
寻索的正是此类事例。对历史上流传下来的故事， 13 我指的是如俄 
瑞斯忒斯杀克鲁泰梅丝特拉 14 或阿尔克迈恩杀厄里芙勒 15 这样的 20 
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事例，不宜作脱胎换骨式的变动 ; 1 S 但是，诗人仍应有所创新，巧妙 
地 17 处理此类传统素材。至于“巧妙地”的含义，我们还要作进一步 
的解释。 

行动的产生，可以通过如下途径。可以像早先的诗人那样，让 

25人物在旬晓策.了解情势的情况下做出这种事情——亦即如欧里庇 

< 

得斯所做的那样: 18 他笔下的美狄® 19 便是在此种情况下杀了自己 
的 孩子， 人物亦可做出行动，但在做出可怕之事时尚不知对方的 
真实身份，以后才发现与受害者之间的亲属关系，如索福克勒斯笔 
下的俄底浦斯所做的那样。 21 減然，此事不在剧内， 22 但悲剧本身亦 
30可包容流血事神,如阿斯图达马斯 23 笔下的阿尔克 S 恩或《俄底修 
斯负伤》一剧里忒勒戈诺斯的作为。 24 除此而外的第三种方式是， 
人物在不知自己和对方之关系的情况下打算做出某种不可挽回之 
事，但在动手之前，因发现这种关系而住手。 25 除了这些以外，再无 
其爸可行的方式，因为行动必然不是做了，便是没有做，而当事人 
35 亦必然不是知道，便是不知道有关情况。 - 

在这些方式中，最糟的是在知情的情况 4 下企图做出这种事情 
而又没有做。 26 如此处理令人厌恶， 27 且不会产生悲剧的效果，因为 
145 P 它不表现人物的痛苦。因此，除了偶尔为之外——如《安提戈涅》中 
海蒙和克瑞恩的冲突 28 ——诗人一般不写这样的事例。次糟的是 
40 把事情做出来 J 9 较好的方式是在不知情的情况下做出此种事情， 
事后才发现相互间的关系。 3 °如此处理不会使人产生反感，而人物 
的发现还会产生震惊人心的效果。 31 最好的的方式是上述最后一 
种。我指的是下列情况，比如，在《克瑞斯丰忒斯》里，梅罗珮打算处 
死儿子，但在杀他的前一刻认出并赦免了他; 32 在《伊菲革涅娅》 


里，姐弟俩有过类似的经历严在《赫 蕾》 里，儿子在交出母亲的前 
一 刻认出了她。 34 这就是为什么——正如我们刚才所说的 35 ——悲 
剧取材于少数几个家族的故事的原因。诗人们在寻索能在情节中 
产生此种效果 36 的题材时，碰巧——而不是凭技巧——找到了一 
些如愿以偿的机会。所以，他们不得不把注意力集中在那几个有过 

此类痛苦经历的名门望族的故事上。 

关于事件的组合以及情节应取什么类型的问题，以上所述足 

矣。 

【注释】 

_ 

1阿里斯托芬曾嘲笑欧里庇得斯，说他故意让人物穿起破衣烂衫，以引发 
观众的怜悯（《蛙》1063,另参见《阿卡耳那伊人 M 07 — 4 4 5)。另参考注7。 

2悲剧艺术的核心是如何编排事件(即组织情节）。情节是悲剧的灵魂(译 
文第6章第45行）。诗人应通过情节打动观众，表现自己的艺术水平。 
戏景是一个相对次要的成分，其效果如何，主要不是取决于诗人的艺术 
(第6章第 60—61 行）。另参考第10章注 4 » 

3比较第6章第 58 — 60 行，第26章第21行。情感有其外露的一面，人的 
感觉会通过表情表现出来 ( 参考《论灵魂》1, h 403 a 6 — 8)。 

4 Ton tou Oidipou nrnthon， 在此似亦可作“俄底浦斯的故事（或传说）”或 

J 

“俄底浦斯的故事的情节 ，，解 。从作者对索福克勒斯的《俄底浦斯王》一剧 
的熟悉和喜爱的程度来看，这个短语可能指该剧的情节(参考第 11 章 

注3)。 ' 

5 比较第6章第58 — 59行及该章注59。 

6即需要 khoregos 的努力（参考第5章注 7 )。 Khoregia 可泛指演出的费 
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用。 

7据说埃斯库罗斯喜用怪诞的戏景，他的 Eumenides 中的复仇女神们樓样 
极其可怕，曾使孕妇流产(参考《埃斯库罗斯传 》(… a Aeschyli )7 ) a 这里 
所指可能即为诸如此类的事例。 

8比较第13章注33,另参考第23章第4行和第26章第42衙。 

9 作者在此用“畏惧”和“怜惜”(参考《修辞学》 3. 16. 1417 a 13) 取代了“恐 
惧”和“怜悯”，意思上无实质性区别。 

10 或: 无论是做了这种事情，还是即将做出这种事情。 

11即也不能引发怜悯。 

12这里涉及的实际上是人类学中的一个重要课题，即关于血污 (blood pol ¬ 
lution ) 的问题。在古希腊 ，杀死亲人是难以辩解的罪过; 当事者即便有足 
够的理由 ，仍须 接受某种形式的惩罚和必要的净洗(有时还会受:到神的 
追究）。以原始宗教为背景的有关血污的观念，会给当事人带来难以忍受 
的心理压力。这一点可以从传说和某些悲剧(如《俄瑞斯忒斯三连剧》和 

I 

《俄底浦斯王》等)中看得很清楚。即使在古典时期（公元前五至四世纪）， 
这一观念仍在很大的程度上支配着人们的潜意识，影响着人们对宗教和 
法律的思考。对此感兴趣的读者，不妨读一读柏拉图的《法律篇》第 9 卷。 

13 “故事”原文作 muthos (参考第8章注 6 ,第 9 章注18)。 

14 克鲁泰梅丝特拉 (Klutairi^stra) 是屯达瑞俄斯 ( Tuudareds ) 之女，阿伽门 
农之妻。荷马认为克鲁泰梅丝特拉的本质是’好的(《奥德赛》 3. 266)，只 
是经不起坏蛋埃吉索斯的勾引；她的主要过错是杀了卡桑德拉 ( Kassan - 
dra 同上， 11. 422) 。斯式西科罗斯 ( Sfgsikhoros ) 强调了爱神阿芙罗底式 
( Aphrodite ) 的驱使(作为对屯达瑞俄斯的报复）。埃斯库罗斯等诗人为 
克氏提供了一条荷马史诗中不曾提及的“理由”或“借口”，即阿伽门农对 
爱情的不忠。另参考第13章注14、21、3 5 。 

15 厄里芙勒 (Eriphuk) 是安菲阿拉俄斯(见第 1T 章注 5 )之妻，因受贿而逼 
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迫丈夫参加七勇攻瑟拜的战斗。安菲阿拉俄斯自知不能生还，嘱其子阿 
尔克迈恩为他报仇(参考第13聿注20)。索福克勒斯的《英雄的后代》 
(办 kom ) 和阿斯图达马斯的《阿尔克迈恩》涉及了阿尔克迈恩的复仇之 
举。亚里士多德认为，即使受到逼迫，受逼者也不能无所不为;欧里庇得 
斯对阿氏杀母一事的处理是“荒唐的”(《尼各马可斯伦理学》 3.1. 111026 
-29)。 

* 

16因为这些都是家喻户晓的事——改动的幅度过大，軾难以取信于人。 

17 Ka / 加，副词，字面意思为“好”，“漂亮地”（比较第4章注11)。 

18 从原文来看，似较难确定声—⑹•(“早先的诗人”)中是否包括欧里庇 
得斯。欧里庇得斯是一位勇于革新的诗人，在这一点上，他似乎和阿伽松 
较为相似。欧氏写过不少复杂剧，而埃斯库罗斯等诗人擅写没有发现的 
简单剧从生卒年代来看，欧氏虽然出生晚于索福克勒斯，却和后者同 
年去世(参考第3章注7,第13章注 24). 

19美狄娅 (M 色 deia ) 乃科尔基斯 ( Ko 从心)国王埃厄忒斯 ( A 沒如)的爱女，榷 
于巫术，曾帮助情人伊阿宋获取金羊毛。这里指的是欧里庇得斯 
的《美狄娅 KMeAa ) —剧中的内 容：为 了报复伊阿宋对爱情的不忠，悲 
愤交加的美狄娅亲手杀了她和伊阿宋的两个儿子。在第15章里，作者 
批评了《美狄娅》的结局方式。 

20 阿拉伯译文在此后还有一句：或他们可能在知情的情况下打算做出行 

动，结果却没有做。 ’ 

21 比较第24章第53 — 54行。这是一种“较好的”方式(参见 40-41 行夂 

1 

22 Exo tou dramatos ， 字面意思为“在剧外”(另参考第 I 5 章第2 3 打，第24： 
章第53 — 54行），但剧外之事仍可能在情节的“结”之内（参见第18章 
第1_2行）。 

23公元前四世纪有过两位父子都以阿斯图达马斯 ( Astudamas ) 为名的悲 
剧作家。父子中有一人是伊索克拉忒柄的学生。老阿斯图达马斯的第— 
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部作品于公元前389年上演;父子中有一人(可能是小阿斯图达马斯）于 
前372年在比赛中获胜。小阿斯图达马斯生前已蛮声雅典，他的《阿尔克 
迈恩》将传说中的蓄意杀母改为出于无知(不知情）。他的《赫克托耳》是 


一部成功之作(普鲁塔耳科斯《雅典人的光荣 KDe Gloria Atheniensium ) 
7,《道德论 )) 349 F )。 两位诗人的作品得以传世的还不到二十行。 


24忒勒戈诺斯 ( Telegonos ) 是俄底修斯和基耳凯 ( KirkO 之子。受母命外出 
寻父，于黑暗中抵达伊萨凯。混战中刺伤了俄底修斯，待后者咽气后方知、 
他的身份。《俄底修斯负伤乃索福克勒斯所作，已 


失传。 

25参考本章第 43 — 46行。 

26上文不曾提及此种方式(阿拉伯译文将其列为第二种可能，见注20)。似 
有两种解释 ：（ 一)抄本有遗漏 ，（ 二)为第一种方式的变体，故无需另作说 


明。 

27 Miaron (参见第13章注 6) 。 

28海蒙 ( Haim 6 n ) 是克瑜恩 ( KreSn ) 之子，安提戈涅 （ AntigonS ，俄底 浦斯和 

伊娥卡丝忒之女）的未婚夫。俄底浦斯出走后，其子厄忒俄克勒斯 
( EteokUs ) 和拍鲁内开斯 ( Poluneikbs ) 为争夺王位相互残杀致死，克瑞 
恩遂成为瑟拜的实际统治者。兄弟死后，安提戈涅意欲为其土葬，克瑞 

I 

恩执意不允，安氏便以死相抗。海蒙悲愤交加，用剑击克瑞恩，被后者躲 
过(参阅索福克勒斯《安提戈涅》04曲如從)）。 

29即在知情的条件下不仅企图，而且真的把对方杀了。如此处理尚能表现 
痛苦 ( pathos ) ，故而比上述方式略好些。但“知情”(或知道对方的身份) 
是个不很理想的行动“前提大凡只有“无知”才能引出发现，没有突 
转或发现的情节只能是简单型的（《美狄娅》即属此类作品）。 

30如俄底浦斯所做的那样(见第 28 行）。 

31比较第25章第22行。 



第 14 章 


111 


32 克瑞斯丰式斯 (Kresphontes ) 是梅塞尼亚 (Messenia ) 国王和梅罗珮 
( MeropO 之子。珀鲁丰忒斯 ( Pohiphomb ) 弑“君”窃国，并强占了梅罗 
珮。有人将幼小的克瑞斯丰忒斯偷送出城。珀鲁丰忒斯出重金悬赏克氏 
的脑袋，成年后的克氏即以要赏金为由返回王宫。梅罗珮恨他杀了自己 
的儿子，急于复仇，就在斧起即落的那一刻，克氏的仆人闯了进来，澄清 
误会，促成了母子的相认（另参考《尼各马可斯伦理学》 3. 1 . ni a n- 
12) 。《克瑞斯丰成斯》/系欧里庇得斯所作，已失传。 

33参见该剧第 725 — 830 行。另参考第 11 章注18。即 Iphi - 
geneia e en T * ⑽ rofs 或 Iphigenia 且译作《伊菲革涅碰在陶罗依 

人里》。 

34 “儿子”指弗里克索斯 （ Phrixos )， 阿萨马斯 （ Athamas ) 和女神奈法蕾 

( NephalO 之子，赫蕾 ( Helle ) 的兄弟。据传阿萨马斯的后妻伊诺 ( Ind ) 出 
于对奈法莱的一双儿女的妒忌，决心害死他(她）们。她把将用于撤播的 
种子烤熟，人为地制造灾情，以后又串通去德尔福祈求神谕的使者，假 
称只有牺牲弗里克索斯和赫蕾才能消灾避难 。 奈法莱让儿女们骑着金 
毛公羊逃生，但赫薷在途中掉入海里，海峡因此得名 Hellespontos (“赫 
曹的海”） 9 《赫蕾》说)的作者及剧情不明。此番叙述似乎和第13章 
第 20-21 行中表述的观点相矛盾.既然悲剧应该表现人物从顺达之境 
转入败逆之境，又何以容得“大团圆”式的结局？以亲人团聚结局是否能 
引发怜悯和恐惧？倘若不能，悲剧又将如何实现它的功效 ( ergon )? 或 
许,作者的意思是，命运变化指的是总的趋势——就大势而言，优秀的 
悲剧不应表现人物由败逆之境转入顺达之境——而如何处理发现只是 
个具体问题，因此，只要大势把握得好，“刀不血刃”也不会影响悲剧的 
效果。遗憾的是，作者没有就此作出必要的说明。 

35参考第 13 章第 2 4 — 25 行。 

36即引发怜悯和恐惧。 
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关于性格 2 的刻画，诗人应做到以下四点。第一、也是最重要的 
一点是，性格应该好。 3 我们说过， 4 言论 5 或行动若能显示人的抉 

择 6 〈无论 何种〉 ，即能表现性格。 7 所以，如果抉择是好的，也就表明 
性格亦是好的。每一类人中都有自己的好人，妇人中有， 8 奴隶中 
5也有， 9 虽然前者可能较为低劣，后者则更是十足的下贱。第二，性 
格应该适宜。人物可以有具男子汉气概的性格， 1<} 但让女人表现男 
子般的勇敢或机敏却是不合适的。第三，性格应该相似， U 这一点 
与上文提及的性格应该好和适宜不同。第四，性格应该一致。即使 
被摹仿的人物本身性格不一致，而诗人又想表现这种性格,他仍应 
1°做到寓一致于不一致之中。 12 不必要的卑劣性格，可举《俄瑞斯忒 
斯》中墨奈劳斯的表现为例; 13 不相宜和不合适的性格> 可举《斯库 
拉》中通过俄底修斯的恸哭 14 以及梅拉尼珮的言论所表现的性格 
为例； 15 不一致的性格，可以《伊菲革涅娅在奥利斯》中伊菲革涅娅 
的表现为 例:请 求免死的她和后来的她判若二人。 16 
15 刻画性格，就像组合事件一样 17 ,必须始终求其符合必然或可 

然的原则。这样，才能使某一类人按必然或可然的原则说某一类话 
或做某一类事， I 8 才能使事件的承继符合必然或可然的原则。由此 
看来,情节的解显然也应是情节本身发展的结果, 19 而不应借“机 
l 454 b 械” 2 °的作用，例如在《美狄娅》 21 和《伊利亚特》的准备归航一节中 
20那样。 22 机械应被用于说明剧外 23 的事 或是先前的 24 、凡人不 
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能知道的事，或是以后的、须经预言和告示来表明的事，因为我们 
承认神是明察一切的。事件中不应有不合情理的内容，即使有，也 
要放在剧外, 25 比如在《俄底浦斯》里，索福克勒斯就是这样处理 

的。 26 

既然悲剧摹仿比我们好的人, 27 诗人就应向优秀的肖像画家25 
学习。 23 他们画出了原型特有的形貌，在求得相似 29 的同时，把肖像 
画得比人更美。 3() 同样，诗人在表现易怒的、懒散的或性格上有其 
它缺陷的人物时，也应既求相似,又要把他们写成好人 3U 荷马描 
绘的阿基琉斯尽管倔犟， 32 但仍然是个好人 。 33T 

诗人必须注意上述各点，此外，还应注意感察的效果问 3Q 

题 34 ——这一点必然与诗艺有关——事实上，人们可能在这方面 35 

華 

常出差错。关于此类问题， 36 我们在那篇已发表的著述 37 中已作过 
足够的说明。 


【注释】 

I 

I 

1本章讨论 ethos (“性格”），因而再次打断了自第7章开始的対情节的讨 
论(第12章从“量”的角度出发，列举和说明了组成悲剧的成分）。 

2 参考第1章注20,第2章注3,第6章注22。 

3 “好”原文用了 khresta 0 Khrestos 包含（同类事物中）“优秀的”之意（比较 

khresmos ， “有用的”）。 khr 6 stos 和 spoudaios 及 epieikes 意思接近 C 参考 
第2章注2,第13章注 5) 。古希腊人一般不用 spoudaios 形容奴隶。另 

峰 

两个表示“好”的词是 kalos 和 agathos (参考第4章注11，本章注33;另 
参考第2章注4)。 ♦ 



114 


擎 


第15章 


4 参见译文第6章第18 —19及第 

5 “言论”原文作 logos， 在此与“行动” (praxis) 形成对比(另参考第19章注 

3 ), 

6关于 proairesis， 参考第6章注51。 

7 或:悲 剧即有了性格(有的悲剧缺少或没有性格，参考第6章第 33-35 
行)。 

8女人的美德包括外表美、能纺织、善理家、贞洁、忠诚等(参考《伊利亚特》 
1. 115,《奥德赛》 24. 193 — 196,柏拉图《梅农篇》 71E， 亚里斯多德《修辞 
学》 1. 5. 1361 a 5-7) c 可望成为国之栋梁的男子不应效仿女人的行为 
(《国家篇》 3. 395C —E)。 亚里斯多德继承了希腊人传统的“男尊女卑”的 
观点 :就本 质而言，男性比女性优越(详见《政治学》 1.5. 1254 b 13 — 16;另 
参考 K. J. Dover f Greek Popular Morality in the Time of Plato and Aris ¬ 
totle ,Oxford : Basil Blackwell，1974， pp . 98 — 102〉。 

9 直译 ：因为 妇人可以好，奴隶也可以好。对奴隶，亚氏没有很高的要求。作 

. • 

为奴隶，只要不十分缺少理智，不过于胆小以至无法胜任份内的工作，就 
算可以了（《政治学》 ）1. 13. 1260 a 35-36) o 正人君子不可摹仿奴隶的举 
动(《国家篇》 3.395E)。 

10抄本作 :人物 可以有具男子汉气概的性格，卡塞尔 f 它改作“女人可能具 
有男子般的性格”似无太大的必要。 Andreios 意为“男于般的”、“勇敢 
的”、比较 aner， “男人”、“丈夫”。 

11 “相似” ( homoion )， 和谁相似呢？比较易于接受的解释似应为:像生活中 

的人。上文指出，狄俄努西俄斯描绘和我们一样的普通人 (第2章第5 — 
6行），遭受不幸者是和我们一样的人（第I 3 章第13行），而“和我们一 
样的人”和生活中的人大概不会有实质性的区别。另一种解 释是: 和原型 
相似(参考本章第26 — 28行）。对本段所列的四点要求，第二段没有举例 

说明的只有这一点。 


__ 弟 15 章 _115 

12 参考柏拉图《小希庇阿斯篇》 367 A 。 

13 墨奈劳斯 ( Menelaos ) ，斯巴达 ( Sparte 或 Sparta ,即拉凯代蒙 ） 国王，阿伽 
门农的胞弟，海伦 ( Hden €) 的丈夫。在《俄瑞斯忒斯》(欧里庇得斯作)里， 
墨奈劳斯没有帮助危难中的侄儿俄瑞斯忒斯，有失英雄和长辈的风度 
(682 —715，1056 ff . )。这一例子还出现在第25聿里（见该章第91行）。 

当然，作者没有说绝对不能表现卑劣的性格，关键在于有没有必要。 

14 《斯库拉》 CSk 仏 2) 描写俄底修斯在海怪吞食了他的随从后放声恸哭，此 
举不符合人物的地位和身份（须知俄底修斯是一位智勇双全的英雄;关 
于海怪斯库拉吞噬俄氏的六位随从一事，见《奥德赛》 12. 245 ff . ) 0 《斯库 
拉》是一部狄苏朗勃斯，作者提摩瑟俄斯。本段同时取例于悲剧和狄苏 
朗勃斯（比较第5章注19,第13章注 30), 

15 Melanippe 是欧里庇得斯的《梅拉尼珮》或《聪明的梅拉尼珮 

he 中 hr 主人公。梅拉尼珮将波寒冬和她所生的一对双胞眙遗弃， 

为归途中的父亲所遇。其时孩子正在吸吮牛乳，老人因此断定孩子系母 

牛所生-此乃不祥之兆。他下令将小生命火焚祭神。为救孩子，梅氏讲 

了一套内容深奥的话，以说明牛不会生人的道理。其父不为所动，梅氏只 
得道出真情，最后在波塞冬的干预下救出了孩子。能言善辩是男人的美 

德。 

16 《伊菲革涅娅在奧利斯》(/灿咖4似沈士)是欧里庇得斯的作品。为 
借顺风，联军统帅阿伽门农决定献出爱女。当伊菲革涅娅得知这一消息 
后，于惊恐中表现出求生的愿望 (1211 —12 S 2)。 其后，为了希腊的利益， 
伊氏又毅然表示愿意牺牲自己 （136 S — 1 4 01)。 

17 参见第10章第 4 — 5行，第8章第 lS — lS 行等处。 

18 另参考第9章第 8—9 行。 

19 参考第10章住4。第18章将讨论情节的“结”和“解”。本段讲述情节， 
打断了上文和第4段之间的衔接。 
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20 原文作 apo mekhanes (“来自机械”）。 Mekhane(“ 机械”)指一种简易的、 
由手工操作的吊车，用以送神，偶尔也送人。“机械送神”亦指“神的突然 
出现和调解”，比如在下文所举的例子中，雅典娜的出现实际上无需机械 
的帮助。靠 deus ex machina 解决争端，不是上策。在公元前五世纪，欧里 
庇得斯是较常使用“机械送神”的剧作家。“机械送神”亦引伸指突然出现 
的事物(参见《形而上学》 4.985 a 18)。 ' 

21 作者欧里庇得斯。这里所指可能是该剧的结尾部分 ：美狄 娅乘坐 

突兀而至的龙车逃往雅典，躲过了伊阿安的报复（另参考第14章注 
19)。第25章指出了该剧中的另一件不合情理之事，即雅典国王埃勾斯 
的突然出现（见该章第90行）。 

22 雅典娜的干预(详见《伊利亚特》 2. 109 — 210) 只能算是排解纠纷，而不是 
严格意义上的“解 ”( lusis )。 受宙斯的串:骗，阿伽门农以为特洛伊城指日 
可下(参考第25章注33)。为了激发斗志，他故意宣布要率军返航 。不料 
军士们信以为真，吵闹着要马上启程。经雅典娜点拨，俄底修斯说服众 
人，稳住了军心。在《荷马问题》里，亚氏对此事作了分析《参考片断 
142)。似可把这句话看作是对荷马的间接的批评(另分析第24章第11 
一 12行，第13貪第 35— 36行）。 ’ 

23 ExGtoudramatos ， “剧外”（比较注2 5 )。 

24 即发生在作品所包容的事件之前的事。 

* 

25 原文意为“悲剧之外”(另参考第18章注2)。 

26 另参见第,14章第29行，第 24 章第 53 行。 

27另见第2章第16行；比较第 I 3 章第1 4 、22行。- 

28 Mimeisthai ， 亦可作“仿效”解(参考附录 “Mimesis ”）。 关于诗画的共通之 
处，参见第1章注13。 

29 参考注 1U 

30 珀鲁格诺托斯描绘的人物比一般人好(第1章第行），宙克西斯所 

0 
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画的人物比生活中的人更美(见第25章第 81-82 行）。 . 

31直 译:也 应既要把它们反映在性格上，又要把他们写成好人。关于“好 

人'参见第13章注5。“表现”亦可作“摹仿”解。 

32 或:倔 拗者的例子。阿基琉斯 ( Akhilleus ) 乃裴琉斯(见第18章注 13) 和 

女神瑟提丝 ( Thetis ) 之子，《伊利亚特》中首屈一指的英雄 & 由于受到阿 

* 

伽门农的侮辱，阿基琉斯拒绝出战，从而导致了希腊人在战场上的失利。 
阿伽门农差人送去厚礼说情，但裴琉斯之子不为所动，后被好友帕特罗 

I 

克洛斯 ( p atro kl os ) 之死激怒，岀®杀了赫克托耳（另见第扛章注16)。 
阿基琉斯是唯一仍在使用人祭的希腊将领——荷马认为这是一种罪恶 
(《伊利亚特》 23. 176)。他对赫克托耳尸体的蹂躏，是“不体面的”(同上， 

22* 395;另参阅 24. 14 ff _ >。 - 

■ 

. 

33 Agathon 既可作人名（参考第9章注16)，亦可作“好”解。 

I _ 

34 “感察” ( aisthesis ) 的主体可能是观众（另参见.,45:^7,第7章第 14 — 18 

行; 1461 b 29, 第26章第5 行〉。 从上下文来着，本段内容若出现在第 I 7 
章之首，似更贴切些。 | 

J 

35或:在这些事上。 

36 Peri a utdn ，“ 关于这些”，似亦可作“关于这些过失”解。 

1 

37指三卷本对话《诗人篇》 I 参考“引言”第12段）。 


第 16 章 1 


何谓发现，上文已有交待。 2 现在讨论发现的种类。第一种是 
由标记引起的发现。由于诗人缺少才智，此种发现尽管最少艺术 

性， 3 却是用得最多的。此类标记中，有的是天生的，如“地生人身 
上的矛头标记”, 4 或卡耳基诺斯 5 在《苏厄斯忒斯》中所用的星状 
5胎记; 6 有的是后夭才有的，包括身上的，如伤疤，和身外的，如项 


链， 7 或如《图罗》中引起发现的小船。 8 使用上述发现，手法有高低 
之别，比如，保姆以一种方式发现了俄底修斯，而牧猪人以另一种 
方式发现了他，尽管引出发现的都是伤疤。 9 牧者的发现和所有通 
过标记证明身份的发现，都比较缺乏艺术性。 1(> 较好的发现出自情 
10况的突然变化， 11 如“盥洗”中的发现。 12 

第二种是由诗人牵强所致的发现，因而也没有多少艺术性可 


a 


可举《伊菲革涅娅》 13 中俄瑞斯忒斯如何让对方知道他就是俄 
瑞斯忒斯一事为例： 14 伊菲革涅娅是通过托人送信一事被认出来 


的， 15 而俄瑞斯忒斯却说了诗人，而不是情节的发展要他说的话。 16 
15所以，此种发现的缺点和刚才说过的那种差不多， 17 因为俄瑞斯忒 
斯亦可通过出示什么标记来证明自己的身份。 18 索福克勒斯的《忒 
柔斯》中通过“梭子的诉说”引起的发现, 19 是此种发现的又一个例 


1455赵 
20 


第三种是通过回忆引起的发现，其触发因素是所见到的事物 
例如，狄开俄革奈斯的《库普利驱人》中的人物因看见画像而 
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哭泣。 2() 在“给阿尔基努斯讲的故事”中，竖琴诗人的吟述打动了俄 
底修斯，对往事的回忆使他潸然泪下。 21 这俩人因此而被发现。 22 

第四种是通过推断引出的发现。比如，《奠酒人》中有这样一个 
推断: 一个像我的人来了 ；除了俄瑞斯忒斯外，没有人像我，因此是 
俄瑞斯忒斯来了。 23 诡辩家珀鲁伊多斯 24 曾就如何处理伊菲革涅娅25 
的发现 25 提过看法——他说,让俄瑞斯忒斯作出如下推断是合理 
的：我 姐姐是被杀了献祭的，现在轮到我了。 26 在瑟俄得克忒斯的 
《图丢斯》里，父亲的话也是一个推断 ：我来 寻子，却因此自身难 
保。 27 再以《菲纽斯的儿子们》 28 中的发现 为例： 女人们 29 — 看到那 
地点便知命运不佳一^她们注定要死在那儿，因为那是她们遗弃 3G 
男孩们的地方。％ 

还有一种复令的、由观众的错误推断 31 引起的发现。例如在 
《伪装报信人的俄底修斯》 32 中，诗人提供的前提是，只有俄底修斯 
才能开这张弓，其他人都不足以胜任，而俄底修斯也说他可以井这 
张弓，尽管还没有见过它。 33 但是，当人们以为俄底修斯会以开弓 35 
来表明自己的身份时:他却以认弓来实现这一点——这中间便包 
含 f 一个错误的推断。 34 

在所有的发现中，最好的应出自事件本身。％这种发现能使人 
吃惊， 36 其导因是一系列按可然的原则组合起来的事件。索福克勒 
^的《俄底浦斯》中有这样的发现， 37 《伊菲革涅娅》里也有类似的 4G 
例子，因为在那种情况下，伊菲革涅娅想要托人送信回家是符合可 
然性的。只有此类发现不要人为的标示％和项链的牵强。其次是通 
过推理引出的发现。 39 
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【注释】 

1第16章继续讨论情节(发现是情节中的一个成分，见第11章末段）。论 
述情节，《诗学》用了两个“单元”:第7至第14章为第一单元（中间插入 
了第12章），第16至第18章为第二单元。第二单元可能是对第一单元 
的补充。 


2见译文第11章第7行。 

3 “缺少艺术性”是“不好”的同义语(参考第6章注59)。作者希望诗人意 
识到“艺术性”的重要性(另参考第14章第 5-6 行）。在区分论据的优 

晷 

劣时，亚氏用了同祥的评析标准(参见《修辞学》 1. 2.1355 b 35) 0 
4这句话可能引自某位悲剧诗人的作品（可能是欧里庇得斯或小阿斯图达 
马斯的《安提戈涅》)。据传卡德摩斯 ( Kadmos ) 遵父命外出寻找被宙斯带 
走的姐妹欧罗珮 ( Eur 6 矽），后奉神谕在他跟行的母牛下卧处建城（即后 
来的瑟拜父杀巨龙，将龙牙埋于地下,长出一群好斗的武士。武士们互相 
残杀，存五人，为瑟拜人的祖先，其后代身上都有矛头标记。在欧里庇得 
斯的《安提戈涅里，克瑞恩正是根据陌生人身上的矛头标 
记，认出了后者原来是自己的孙子(即海蒙和安提戈涅的儿子）。 

5卡耳基诺斯 ( Karkinos ) 出生于悲剧世家(其祖父、父亲和儿子都是悲剧 
诗人），公元前四世纪多产的剧坛名流，写过约一百六十部剧作，十一次 
获奖，可惜怍品已全数佚失。卡耳基诺斯的名字多次出现在亚氏的论著 
里(参见第17章第4行，《修辞学》 2. 23. ： UOO b 10.3.16. U 17 b 18, 《尼各 
马可斯伦理学》 7. 7.1150 b 10 ) o 

6据传西普洛斯 ( Sipulos ) 国王唐塔洛斯 ( Tantalos ) 曾杀子裴洛普斯 敬神。 

I 

除黛梅忒耳 ( D ^ r ^ Gr ) 吃掉一块肩肉外，其他诸神都没有碰这道不寻常 
的 菜肴。 其后，奉宙斯之命，诸神把切开的部分复原成人，并用象牙填补 
了肩上的残缺。裴洛普斯后代肩上的星状标记便最由此而来的。 
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的内容大概包 括:阿 特柔斯烹煮了苏厄斯忒斯的儿子并遨请苏 
氏赴宴，苏氏因看到肉上的星状标记而知道阿特柔斯杀了他的孩子（另 
参考第13章注14)。 

7借用 perideraia (单数 perideraion ， “项链”、“项饰物”)和摇篮等小物品引 
出发现的做法，可能是古希腊悲剧观众所熟悉的。在现存的悲剧中，包 
含此种发现的只有欧里庇得斯的《伊昂》 ( h «) 。 

8 图罗 (Tur6) 是波塞冬和莎尔蒙纽斯 ( SalmOneus ) 的女儿。《奥德赛》中提 
到波塞冬冒充河神厄尼裴乌斯 ( Enipeus 图罗的情侣)接近图罗，致使后 
者怀孕的事 （11. 235 — 252)。图罗将孩子遗弃，被牧马人 救起， 《图罗》 
( r « ra ) 为索福克勒斯所作，已失传，内容可能包括图罗由认船(她曾将儿 
子置此船上漂走)进而认人一事。 

9 保姆奉命为客人洗脚，无意中发现了伤疤并由此认出了俄底修斯(《奥德 
赛》 19. 386 — 475)。牧猪人和牧牛人的发现属另一种 情况: 俄底修斯不仅 
道出了自己的身份，而且还显露出腿上的伤疤以为证明（同上， 21. 205 — 
225)。在《荷马问题》里，亚氏从逻辑的角度出发，对如此使用标记提出了 
异议: 腿上有伤疤的不一定就是俄底修斯。《奧德赛》中颇多发现(参考第 
24章注5)。 

10 或:牧 者的发现及所有类似的发现都缺乏艺术性—问题在于证明身份 
时所用的 方式。 另参考注3。 

11 Peripeteia ， 一般作“突转”解(参考第11章注1)。但是，“盥洗”中的发现 
没有导致情节的突转——此时的裴奈罗珮 ( Penelope ) 尚不.知陌生人就 

是她的丈夫。俄底修斯的“进攻”始于他被裴氏发现以后。 

12在公元前四世纪，荷马史诗尚未按数字分卷。当时，《奥德赛》按内容分 
段，“盥洗”包括第19卷的大部分。大约在公元前三世纪，亚历山大的学 

I 

者们将《伊利亚特》和《奥德赛》分别截为二十四卷。 

13 即《伊菲革涅娅在陶罗依人里》(参考第 W 章注 33) 0 


F 
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14 抄本 B 和阿拉伯译本 作:她 发现此人就是俄瑞斯忒斯。 


15 参见第11章第17行及该章注18。用艺术的观点来衡量，这是最佳的发 
现（参见本章第 38-41 行）。 

16 俄瑞斯忒斯不仅说出自己是谁，而且还道出了一系列他和伊菲革涅娅都 
知道的事情(参见该剧第 811-826 行）， 

17 即这种发现和上文所说的由标记引起的发现一样缺乏艺术性。 

18 比如，欧里庇得斯完全可以让俄瑞斯忒斯出示伊菲革涅娅的织物，这与 
口头“论证”并没有什么不同。对于发现，作者的评判标准似乎是：（一>得 
之于情节之自然发展的发现，优于由“自报家门”引出的发现，（二）意料 
之外、情理之中的发现，优于斧迹明显、为发现而安排的发现，（三 ') 有突 

转伴随的发现，优于单纯的 、一 般的发现。 

19 斯拉凯 （Thrafc ' 或 Threke ) 国主 忒柔斯 (Tereus ) 娶妻普罗克奈 
(Prokiie), 其后奸污 了她的 姐妹菲洛梅拉 (Philomela) 并割掉了后者的 
舌头。菲洛梅拉把经过编织在织物上，使普罗克奈知道了忒柔斯的暴 
行。剧本仅剩片断传世。 

20狄开俄革奈斯 ( Dikaiogenh ) 是公元前五世纪下半叶的悲剧及狄苏朗勃 
斯诗人，其作品已全部佚失。 Kuprioi 中的发现大概是这样 的：萨 拉弥斯 
( Salamis ) 人忒乌克罗斯 （ Teukros ) 在塞浦路斯建立了另一个萨拉弥斯 
后 回到故乡，因 “见画 生情”(看到其父忒拉蒙 ( Telan ^ n ) 的画像)而暴露 

了身份。 

21 在聘 听德摩道科斯 (Demodokos) 唱诵希腊人用木马计攻破特洛伊城的 
故事时，俄底修斯忍不住哭了起来，由此引出身份的“曝光”(《奥德赛》 8. 
521ff. ， 9 . 16 — 20 ) 。接着， 俄底修斯向阿基努斯 (Alkinoos) 等讲述了自己 
的经历 （同上， 9 一 12 卷）。亚氏评论道，俄底修斯的此番述说可以引发怜 
悯 或愤怒 （《修辞学》 3. 16. 1417 a 13-14) 0 “ 讲给阿尔基努斯听的故事” 
(Alkinbu apologos ) 是个节 段名称 (参 见注 12 )。 阿尔基努斯是斯开里亚 
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( Skheria ) 国王，曾热情款待过俄底修斯。 

22 或 :他们 因此发现了他(俄底修斯）。 

23 “我”即厄勒克特拉，厄勒克特拉 ( Eiektra ) 发现父亲墓前的头发和墓旁 

的脚印均与自己的相似，这些是她进行推断的依据 (168— 234)。《奠酒 


人》是埃斯库罗斯的作品。 


24 Poluidos . 历史上是否有过一位名叫珀鲁伊多斯的辩说家，史籍中査不 
到答案。公元前五世纪末至四世纪初有过一位以珀鲁伊多斯为名的狄苏 


朗勃斯诗人（没有证据表明他同时又是辩说家），其作品曾在前399 — 


380年间获奖。至于他有没有写过悲剧，不详。 

25 或: 《伊菲革涅娅在陶罗依人里》中的发现（参考第14章注33,比较第 


17章注21)。 

26 另见第17章第 22 — 24行。抄本 A 及阿拉伯译本中没有“他说”一语。 

， 

27瑟俄得克忒斯 ( Theodekth 约公元前3乃（或更早些 ）一 334年）出生在 
鲁基亚 ( Lukia ) 的法塞利斯 ( Phaselis )， 曾从师桕拉图，亦是亚里斯多德 
的学生和朋友。瑟俄得克忒斯是一位有才华的修辞学家和悲剧诗人，写 
过五十部悲剧，在十三次比赛中八次获胜，作品仅以片断传世。另参考 
第6章注50,第11章注 5 。图丢斯 ( Tudeus ) 是俄伊纽斯(参见第 1 S 章 
注 22) 之子，狄俄墨得斯 ( DiomecUs ) 的父亲（据《伊利亚特》，图丢斯是一 
位矮小、强悍的斗士 (5. 801))。在: TwAws 里，他可能因为说了这句话而 

被即将处死他的儿子所发现。 

28 外―，或《菲纽斯的儿子们》，作者及剧情 不明。 菲纽斯 (Phineus) 是 
一位国王后妻虐待他和前妻克勒娥帕特拉 ( Kleopatra ) 的儿子，以后又 
弄瞎了他们的眼睛 （一 说菲纽斯亲手弄瞎了孩子们的眼睛）。另据传说， 
克勒娥帕特拉因见孩子们遭到遗弃，一气之下扎瞎了他们的双眼。 

29 可能指菲纽斯的后妻和她的侍女们（或孩子的保姆 们）。 

30 由此看来，发现的对象亦可是某个事实或某种结果（比较第 11 章第 9 一 
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11 行)。 

31 Paralogismos 0 倘若 q 的出现一*般紧接在 P 的出现之后，那么，当人们看_ 
到 q 时，便会想当然地以为在此之前一定已出现过 P 。 这是一种不严密 
的推理。雨后的土地总是湿的，但下雨不是使土地变湿的唯一原因（《论 
诡辩反驳》(仏 Sophisticis Elenchis ^ l - 5. I 6 # 6 — 8)。另参考第2 4 章第 

44 — 48行。 Ek *** theatrou 意为“出于观众的 . ”，也就是说，作出错误 

推断的是观众，而不是剧中人。但是，到目前为止，发现是剧中人的发现， 
观众不是发现的主体。根据这一点，德国学者 Hermann 认为这里的 the - 
atrou 系 thaterou (“双方中的一方”)的笔误。若作 thaterou 解，发现的主 
体似乎就只能是剧中人。校译者们一般倾向于接受抄本中的 theatrou 0 

32 ho 不知系何人所作，已失传 。 可能由装成报<目 

人的俄底修斯告诉裴奈罗珮俄底修斯已死的消息，借此.引出矛盾和冲 
突。情节中或许包括《奥德赛》第21卷中的某些内容。 

33只有抄本 B 保留了 1445 a 14中的 to toxon 后面的十四个词；阿拉伯译 
文虽然模糊不清，但似仍可证明抄本 B 在这一点上的权威性。 

34 原文很含糊，不易准确释译。以认弓“验证”身份似不十分妥当，因为虽然 
只有俄底修斯可以对付这张弓，但能够认弓的却不止他一人。 

35上文已提过这一点（见第10章第5行，另参考该章注6)。‘ 

36另参考第14章第 40—41 行，第25章第 19 — 20行。 

37 参考第11章注3、4。 

38 S ^ meia ， 不单指可见的标记，还包括其它“提示”，如通过话语表明身份等 
C 像欧里庇得斯笔下的俄瑞斯忒斯所做的那 样）。 眄拉伯译文中没有“标 

示”一词。 

39 可能包括正确的和错误的推断。. 
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在组织情节并将它付诸言词时， 2 诗人应尽可能地把要描写 
的情景想象成就在眼前， 3 犹如身临其境，极其清晰地 4 “看到”要描 
绘的形象，从而知道如何恰当地表现情景，并把出现矛盾的可能性 
压缩到最低的限度。可以说明这一点的是，卡耳基诺斯就因这方面 
的过失而受过批评:安菲阿拉俄斯正从神殿回来——若是不看演 S 
出，人们就不会注意到其中的矛盾之处; 5 但在戏台上，这一疏忽 
却引起了观众的不满，戏也因此而告失败。 6 

诗人还应尽可能地将剧情付诸动作;在稟赋相似的情况下'，那 
些体察到人物情感的诗人的描述最使人信服。例如，体验着烦躁的 
人能最逼真地表现烦躁，体验着愤怒的人能最逼真地表现愤怒。 7 1Q 
因此，诗是天资聪颖者或疯迷者的艺术， 8 因为前者适应性强，后 
者能忘却自我。 9 

至于故事， 1 Q 无论是利用现成的，还是自己编制，诗人都应先 1455b 
立下一个一般性大纲， 11 然后再加入穿插， 12 以扩充篇幅。我的意思 
是，诗人可通过以下例子了解拟制大纲的方法。比如，《伊菲革涅15 
娅》 13 的大纲可以这么拟 :某个 将被祭神的少女在献祭者前神密地 
消失了。她被带到另一个国度， U 那地方的民众有用外国人敬祭一 
位女神 15 的习俗，她就当了该祭神仪式的祭司。过了些日子，女祭 
司的弟弟碰巧也到了那儿(至于神谕指示他到那里一事[出于某个 
原 W ， 不属于一般性情况]以及他来的目的都在情节之外）。 16 到那 2C> 

s 
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以后，他被抓了起来，在被用于祭神的前一刻表明了自己的身份 17 

(发现的引出可用欧里庇得斯的方式，亦可用珀鲁伊多斯的方式， 

即让人物说道——这么说是符合可然性的——不仅他姐姐，连他 

自己也是注定要被杀来献祭的）。 18 他因此而得救。接着，就应给人 

25物取名 19 并加入穿插。％使用穿插，务求得当，以俄瑞斯忒斯 21 为 

例 ：他因 发疯而被抓， 22 以后又通过净洗而得救。 23 

戏剧中的穿插都比较短，而史诗则因穿插而加长。《奥 德赛》 的 

梗概 24 并 不长： 一个人离家多年，被波塞冬 25 暗中紧盯不放，变得孤 

• ■ 

苦伶丁。此外，家中的境况亦十分不妙;求婚者们正在挥霍他的家 
30 产，并试图谋害他的儿子。他在历经艰辛后回到家乡，使一些人认 
出了他，然后发起进攻，消灭了仇敌，保全了自己。这是基本内 

容， 26 其余的都是穿插。 27 

【注释】 

1参考第15章注34。 

2 一 般说来，诗人总是先拟定剧情,然后动笔写诗，梅南德罗斯即是善用此 
法的喜剧作家(参见普鲁塔耳科斯《道德论》 347 F )。 

3 诗人要先“看到”打算让观众观看的情景。传递形象的工具是表演和语 
言。讲演者生动的描述可使听众看到栩栩如生的情景(参见《修辞学》 3. 
11. 1411 b 22 — 29)。另参考朗吉诺斯对欧里庇得斯的赞扬（《论崇高》15)。 
4 Enargestata ，意为“非常生动地”，但“十分生动地看到”不是规范的汉语。 
抄本 A 作 energestata ， “非常活跃地”。校订者们一般取 enargestata 。 

5 这里提及的内容可能出自卡耳基诺斯的《安菲阿拉俄斯》。此剧的情节已 
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无从査考，故对其中的矛盾之处，人们至多只能作些猜测。安菲阿拉俄斯 
(Amphiaraos ) 是俄伊克勒斯 (Oikles ) 之子，厄里芙勒的丈夫（另参考第 
14章注15) 0 

6 桕拉图熟悉剧场里的嘘声和喊叫声(参考《法律篇》 3. 700 Cff . ，《国家篇》 
6. 492 B - C ). 据德谟瑟奈斯记载，当梅迪阿斯 ( Meidias ) 进入剧场时，观 
众报之以表示奚落的唏嘘声(《谴责梅迪阿斯》必⑽226))。塞 
奈卡曾提及观众要求欧里庇得斯中场停演某一部作品的传闻(参考 A . 

W . Pickard-Cambridge » The Dramatic Festivals of Athens J second edi ¬ 
tion ,revised by John Gould and D . M . Lewis ， Oxford : Clarendon 
Press , 1968， pp . 272 — 273)。 关于“戏台上”，参考第 12 章注7。 

7贺拉斯有过类似的论述(《诗艺》 lOlff .)。 欧里庇得斯曾穿着破衣烂衫描 
写命运凄惨的人物(阿里斯托芬《阿卡耳那伊人》412)，而为描写妇人，阿 
伽松竟穿起了女装(阿里斯托芬《妇女的节日》 148 — 152)。苏格拉底问伊 
昂 （ I 6 n ) 在念诵荷马史诗时是否进入作品特定的情境，伊昂的回答是肯 
定的： 其时头发直立，双目流泪（柏拉图《伊昂篇》 535 B — C )。 讲演者若能 
在讲话时合理地使用姿势、声音、服饰和“表演”的“配合”，就能给人如临 
其境之感，因此更能引发怜悯（《修辞学》 2. 8. 1386 a 32 — 35,另参考西塞 
罗《论演说家》 2. 188 — 197,《演说家》 3 8. 132,昆提利阿努斯 （Marcus 
Fabius Quintilianus ) 《演说训导》 （/ n 灯 OraZona )6. 2。 

8天资聪颖的人 ( euphueis ) 有较强的分辨能力，判断准确(参考《尼各马可 
斯伦理学》 3. 5. 1114 b 4 — 9)，善用引喻（《修辞学》 3. 10. 1410 b 8)， 有较强 
的可 塑性。 相比之下，感情炽热、激越的人容易摆脱理性的约束，进入 
“狂迷”的心态(即成为“疯迷之人” ( manikoi ))。 苏拉库赛诗人马拉科斯 

I 

( Marakos ) 在“痴迷中” ( hot ’ ekstaiS ) 能写出更好的作品（《问题》30.1. 

954 a 38)) 0 某些 ekstatikoi 具有特别敏锐的预察力（参考《论梦中的预 
示 》 （De Divinatione per So ? nnum ) 2 ^ 464 a 24 — 26) 0 进入狂迷心恋的人思 
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路怪癖，想象奇特，办事往往不入俗套。天才和“疯狂”既不互相排斥，也 
不构成对立的两个方面。事实上，这两类人还有某些相似 之处: 较多的 
热黑胆汁既可使人聪明，亦可使人失控或想入非非（参考《问题》 30. 1. 

954 a 32 ff . )。禾赋高和疯迷仅一步之遥。聪明伶俐的人可能生出狂热型 
的或精神上不平衡的后代，而沉着镇定的人则可能生出迟钝、痴呆的子 
孙(详见《修辞学》 2. 15. 1390 b 27 — 31) e Manikos 和 mania (“疯迷”、“偏离 
了正常的心态”）同根。从词源上来看，此类词汇和 menos (“力量”、“力 
气”)似乎有着某种“亲缘”关系。据罗马医学家奥瑞利阿努斯 (Caelhis 
Aurelianus) 所叙，恩培多克勒提出过区分两种 maniai 的观 点：一 种系由 
人体失去正常的生理平衡所致，另一种是灵魂受过净涤的表现 。 Mania 
不一定是消极的 东西。 桕拉图说过，神赐的 mania 比 sdphrosun 6 (“节 
制”)更可贵。通过 mania , 人们可以接收到最美好的信息(参考《法伊德 
罗斯篇》 244 A — B )。 哲学家是真正具有巴科斯精神的人(《斐多篇》69 C 
— D ， 《会饮篇》 218 B )。 德谟克里特说过，没有狂热的激情和灵感，诗人写 
不出优秀的诗篇（片断17、18)。亚里斯多德不是灵感至上论者，他崇尚 
理性，尊重科学，在论及文学和艺术时—般不多谈灵感的作用。鉴于这 
些以及诸如此类的理由，有的学者对这句话的可靠性产生了怀疑。意大 
利学者卡斯泰尔维特罗 (Lodovico Castelvetro 1505 — 1571 ) 把抄本中的 

e 改作 cm, 从而使这句话 读作： 做诗需要天分，而无需疯狂。英国文豪屈 
莱顿 （John Dryden 1631 — 1700 ) 和 法国文人拉宾 Rapin 1621 — 
1678) 持同样的意见。 英国学者 蒂里特 （Thomas Tyrwhitt 1730-1786) 
建议在 e 之前加订 mallon (“更”、“甚于”）；本世纪的一些学者认为，阿拉 
伯译文为如是阐解提供了依据。倘若接受这一改动，这句话的意思就会 
有所不同：与其说诗是感情狂叛者的活动，倒不如说它是天资聪颖者的 

艺术。 

9 Ekstatikoi - Ekstatikos 意为“失去常态”，在此可作“失去正常的屯、态”解。 
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另参考注8。 

10 Logoi , 亦可作“情节”解(另见译文第5章第13行，第24章第52行八 

11即先确定一般性内容(不包括穿插，亦不用具体的人名、地名等）。 

12 在第4章第55行等处, epeisodbn 作“场”解(参考该章注45)。另参考注 
20。 

13 参考第14章注33。有趣的是，这里所举的例子和下文提及的《奥德赛》 
的 logos 都取自以“喜”结尾的作品。 

14 即陶罗依人或陶里人 ( Tauroi ) 居住的国度（即 Chersonesus Taurica )。 

15 即阿耳忒弥丝 (Artemis )。 

16 Exo tou muthou (比较第15章注23等处）。和下文联系起来看，情节 
( huithos ) 在此似不包括穿插。如果这一判断可以成立，那么，这个 
muthos 的“覆盖面”不仅小于“故事”（见第9章第20行），而且还小于 
和“悲剧”等义的“情节”（比较第6章第 13-17 行）。 （） 号为译者所 
加 。 

17 参考第16章注16。 

18 比较第16章27行。关于珀鲁伊多斯，见该章注24。括弧为译者所加。 

19 比较第9章第14行，参考该章注8。 

20由此可见，穿插 ( epefisodia ) 是作品的组成部分，因此不存在完全排除穿 
插的问题。只有滥用或不恰当地使用穿插的作品才是“穿插式”的（参见 
第9章第 29—31 行夂穿插既可增加作品的长度(见本章第14、27行）， 
又可(尤其是在史诗里)丰富作品的内容(参考第23章第 16-17 行，第 
24章第17 —18行）。 

21 Entoi Orestd , 可作“就俄瑞斯忒斯而言”或“在《俄瑞斯忒斯》里”解（比 
较第16章注25)，但下文所举之例明显地取自《伊菲革涅哑在陶罗依人 

里》。、 

22 《伊菲革涅娅在陶罗依 人里》 260— 339。 
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23伊菲革涅娅认出了俄墒斯忒斯后，以清洗神像和被献祭者为理由，和俄 
瑞斯忒斯一起搭船逃离了陶罗依人的国度（同上， 1031 ff . )。 

4 

24 Logos ， 似亦可作“故事”解（比较注10)。 

25波塞冬 （ PoseidGn )， 克罗诺斯 （ Kronos ) 之子，宙斯的胞弟（《伊利亚特》 
15. 204;据黑西俄得所述，宙斯是克罗诺斯最小的儿子（《神谱》 
453 ff .))， 主管海洋。由于俄底修斯弄瞎了他的爱子珀鲁斐摩斯的眼睛 
(参见第2章注16)，波塞冬对亚氏的回归进行了阻扰。“波塞冬”一词用 
得不妥(是出于后人的改动？），因为大纲里不应有具体的人名。可用“某 
位神祇”替代之^ 

26 Idion ， “属于该诗的”。换言之，如果《奧德赛》的作者不是荷马，而是其他 
人，这个人也可能使用这些内容。‘ 

27《奥德赛》中多穿插，尤以第1至第12卷中为甚。据统计，该作的主要情 
节仅占整部史诗的三分之一。 


V 
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一部悲剧由结和解 1 组成。剧外事件，经常再加上一些剧内事 
件，组成结， 2 其余的剧内事件则构成解。所谓“结”，始于最初的部 

分， 3 止于人物即将转入顺境或逆境的前一刻； 4 所谓“解”，始于变 
化的开始，止于剧终。比如，在瑟俄得克忒斯的《伦丘斯》里,结由剧 
前事件、孩子的被抓以及其后孩子双亲的被抓组成* * * 解始于5 
对谋杀的控告， 5 止于剧终。 6 

悲剧分四种（和上文提及的成分的数目相一致）: 7 (—）复杂 
剧，其全部意义在于突转和发现; 8 ( 二）苦难剧，如多部以《埃阿 H 563 
斯》 9 和《伊克西恩》 1 Q 为名的悲剧；（三）性格剧， 11 如《弗西亚妇 
女》 12 和《裴琉斯》; 13 以及（四 ） U ……如《福耳库斯的女儿们》、 15 《普 10 
罗米修斯》 16 和所有以冥土为背景的剧作。 17 诗人应尽童争取使用 
所有的成分， 18 如果做不到，也应使用其中的大部分和最重 要者。 
这一点在今天尤其忽视不得，因为诗人们正遭到不公正的批评。我 
们已有过在使用这些成分方面各有所长的诗人， 19 但批评者们却 
因此要求当今的一个诗人在所有这些方面都超过前人。然而，评判 
悲剧的相似与否，正确的做法莫过于审视它们的情节，即看它们是 
否有相似的结和解。许多诗人善结不善解，这是不够的;诗人应该 
谙熟贯通二者的门道。 

诗人应记住我们说过多次的话，写悲剧不要套用史诗的结 
构。所谓“史诗的结构”，指包容很多情节的结构， 21 比如说，倘若有 2Q 
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人把《伊利亚特》的全部情节写成一部悲剧， 22 便会出现这种情况。 
由于史诗容量大，因此各个部分都可有适当的长度，但在戏剧里， 
如此处理的结果却会使人大失所望。可资说明的是，那些套用了整 
部《伊利俄斯的陷落》的内容， 23 而不是像欧里庇得斯那样一次只 
25取其中的一部分, 24 和借用了整部《尼娥北》 25 的内容，而不是像埃 
斯库罗斯那样对事件有所选择 26 的诗人，其作品在比赛中不是一 
败涂地，就是显得缺乏竞争力。 27 连阿伽松也仅为这一点而尝过失 
败的苦果。 28 在处理突转和简单事件方面， 29 他们力图引发他们想 
要引发的惊异感， 3 Q 因为这么做能收到悲剧的效果， 31 并能争得对 
30人物的同情。 32 写一个聪明的恶棍——如西苏福斯 33 ——被捉弄， 
或一个勇敢但不公正的人被击败，便可能产生这种效果。 34 按阿伽 
松的说法，此类事情的发生甚至是符合可然性的，因为许多事情可 
能在违反可然性的情况下发生。 35 

应该把歌队看作是演员中的一分子。歌队应是整体的一部分， 
35并在演出中发挥建设性的作用，像在索福克勒斯，而不是像在欧里 
庇得斯的作品里那祥。 36 在其他诗人 37 的作品里，合唱部分与情节 
的关系就如它们与别的悲剧一样不相干。因此，歌队唱起了“插 
曲”——首创此种做法的是阿伽松。 38 然而，设置这样的插曲，和把 
一段话、乃至整场戏 39 从一出剧移至另一出剧的做法，又有什么两 

40 样呢？ 


【注释】 

1 “解 ”( lusis ) 可包括剧■终前相当一部分的内容，因此不完全等同于一般的 
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结尾。“解”应是剧情发展的必然结果(参见译文第15章第18行 ）。 Lusis 
有时指解决争端(见第15章注 22) 或解决问题(见第25章第1行）^ 


2作者似乎没有完全排除由纯剧外事件组成“结” ( desis ) 的可能性。现在的 
问题是，如杲说情节、剧和悲剧仅指剧内事件(参见第14章注22,第15 
章注23、25,第24章第 52-54 行），那么，按照本段提出的观点，“结”和 
“解”的相加是否可组成一个大于上述“单位”的结构？作者没有就此作过 
说明。从“一部悲剧由结和解组成”一语中可以看出，作者仍然称此种结 
构为“悲剧”。 

3 注意，不是“始于演出的起始”。 

■ 

4 或“人物将转入……的最后部分' 

5抄本 B 作：要 求判予死刑（即达那俄斯要求将伦丘斯处死，参考第11章 
第 5-6 行）。关于瑟俄得克忒斯,参见第16章注打。 

6悲剧表现人物命运的变化，从这个意义上来说，“解”的重要性至少不亚 
于“结”(参考第17行）。 

7 “成分”即“部分”。第6章列举了悲剧的六个成分 ( mere )， 第11章又指 
出了属于情节的三个部分。下文列举的几种悲剧的“代表成分”，有的是 
第6章论及的成分(如性格），有的则为成分中的部分(如突转、发现和苦 
难）。因此，无论以单项，还是以复项计(两套成分相加是九个），成分的数 
目都不是四个(或五个,复杂剧包含突转和发现）。此乃《诗学》中的难点 
Z 我们知道，第13、14、15和17章分别讨论或提及过复杂情节、苦 
难、性格和穿插，是否可以此来论证“数目相等”的说法呢？作者没有提供 
明确的答案。应该指出的是，这四章内容涉及面较广，如第13章还提到 
“单线”、“双线”等内容，第14章用了较多的篇幅谈论如何引发怜悯和恐 
惧以及如何巧妙地安排发现等问题，第1?章的讨论中心似乎不是穿 
插，而是“大纲”(穿插是否可作这里所谈论的“成分”计，还是个 问题） 。对 
第四种究为什么悲剧，专家们的看法不尽一致（参见注13)，一般的意向 
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是不取“穿插剧”。 

8关于复杂剧和简单剧的区别，参见第10章。 

9 埃阿斯 ( Aias ) 乃忒拉蒙 （ Tdam 6 n ) 之子，体格高大魁伟(《伊利亚特》 3. 
225 —229), 是在相貌和战功方面仅次于阿基琉斯的希腊将领（《奥德 
赛》 11. 550 — 551)。埃阿斯作战勇敢，曾威慑赫克托耳(《伊利亚特》 7. 
206 ff .); 因与俄底修斯争夺阿基琉斯的甲仗未遂而死(参见《奥 德赛》 
11. 543 ff .). 卡耳基诺斯、瑟俄得克忒斯和阿斯图达马斯等都写过有关 
埃阿斯之死的悲剧，现存的仅有索福克勒斯的 Ajax 0 
10伊克西恩 ( lxi 6 n ) 是传说中的“无 赖”。 岳父向他索取早已答应要给的礼 
， 物，伊克西恩不仅不给，而且还把岳父推入火坑。净罪后又企图戏弄赫 

拉 （ Hera ), 受到宙斯的 严惩: 被绑在冥土的火轮上，永世受着热火的炙 
烤。埃斯库罗斯和欧里庇得斯等写过有关伊克西恩的作品 =• 

11按照作者的理解，悲剧在表现性格方面有着明显的差异(参考第6章第 
34 — 35 行）。在史诗中，《奥德赛》以表现性格见长（参考第24章第 6 — 7 

行)。 

12索福克勒斯写过一出内容不详。莰剧名推测，作品可能取材 
于阿基琉斯家族成员的活动。弗西亚 ( Phthia ) 是阿基琉斯的故乡。 

13 裴琉斯 ( Pdeus ) 乃传说中的英雄，因杀同父异母兄弟而遭流放，净罪后 
和欧鲁提恩 CEurutidn ) 的女儿安提戈奈 ( AntigonO 成婚。在追杀卡鲁冬 
大熊时误杀克鲁提恩。妻子听信谗言自尽；裴琉斯杀了谋划者，后与女 
神瑟提丝结婚，生子阿基琉斯。索福克勒斯和欧里庇得斯各写过一出 
PeleuSo 

14 卡塞尔保留了抄本中的 o 6 s ， 但希腊语中没有这个词。抄本 A 在 l 45 8 a S 
里有一个 ho 6 s (希腊语里没有这个词），后世的校订者们将其改作 ops 
(参考第21章第42行）。参照这一改动，英国学者拜瓦特 (Ingram By - 
water) 把这里的 oes 订作 opsisC “戏景”)-这样一来，第四种悲剧就应 
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为情景剧。《普罗米修斯》(见注 16) 是埃斯库罗斯的作品，而埃氏是以注 
重场面的渲染著称的。布切尔等人认为第四种悲剧是简单剧，理 由是： 
(― ) 第24章中的一句话(见该章第 1 — 2 行），（二)第10章把情节分为 
简单的和复杂的两类。《福耳库斯的女儿们》(见注 15) 和《普罗米修斯》 
中没有发现，因而都是简单剧。埃尔斯不同意这两种意见，认为后三种悲 
' 剧实际上都是简单型的。按他的见解，作者的目的是要在简单剧中分出 
三种不同的类型，所以，这第四种悲剧应为简单剧中的穿插剧，即档次最 
低的悲剧(参见第9章第29行人根据这一认识，他把《福耳库斯的女儿 
们》和《普罗米 修斯》 看作是简单剧中的穿插剧。埃尔斯认为，原文的排列 
顺序体现了作者的评判倾向 ：复杂 剧最好，苦难剧和性格剧次之，穿插剧 
最差。埃尔斯的见解，如同他对《诗学》中的许多难点和要点的看法一样， 
具有不可忽略的参考价值，尽管他的个别设想或许是文思敏捷的作者本 
人当年所不曾想到的。 

15 埃斯库罗斯写过一部以此为名的悲剧。福耳库斯 ( Phorkus ) 

是奈柔斯 ( Nereus ) 之子(黑西俄得《神谱》 237) 。“福耳库斯的女儿们”指 
看护蛇发女怪的三个灰发女怪 ( Graiai ) 。 Graiai 共用一只眼睛和一颗牙 
齿，受过裴耳修斯 ( Perseus ) 的蒙骗。 

16 普罗米修斯 ( Prometheus ，“有先见之明的人”)是著名的大力神之一，好 
谋深算，聪颖过人，曾背着宙斯把火种送至人间。宙斯将他锁在山岩之 
上，并差遣一只大鹰每日啄食他的肝脏（白天吃去，晚上复生 h 普罗米修 
斯受尽磨难，后得力士赫拉克勒斯解救脱身 埃斯库罗斯写过一套三连 
剧，即《传送火种的普罗米修斯 》 (Prometheus Purphoros ) 、《被绑的普罗 
米修斯 KfVom 召〜似 Desmotes ^ Prometheus 现存）和《被释的 

普罗¥修斯》(尸 rom 祕而 Lumenos ) 0 埃氏笔下的普罗米修斯是一位有 
正义感、性格坚强、敢于和暴力抗争的英雄。 


17 如埃斯库罗斯的《灵魂引导者》 ( Ps « 从 ag 和 roO 和《西苏福斯》， 
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可能包括两部作品，参见注 33). 阿里斯托芬曾提及此类作品(《阿卡耳 
那伊人 K 388 —392)。 

18 大概指第6章论及的六个决定悲剧性质的成分。并非所有的悲剧都包 
含这些 k 分(参考下文及第6章第 32-33 行）。 

19 作者没有举例说明 。 在史诗诗人中，荷马不仅用了这些成分，而且“用得 
很好”(第24章第 4— 5行）。 

20 在此之前，作者并没有明确阐述过下文表述的观点。可参考第5章第14 


—17 行及第8章中的某些论述^ 

21 “很多情节” (pokunuthon) 中不知是否包括穿插(长的穿插往往是自成一 
体的“故事”）。另参考第26章中的某些 论述: 《伊利亚特》和《奥德赛》是 
由许多本身具一定规模的部分组成的（第 36-37 行）； 任何一部史诗都 
可为多出悲剧提供题材(第 3 2行）。我们知道，根据第8章中的有关论 
述，一部作品只蓽仿一个行动。现在的问题是，一个行动中可以包容若干 
个情节吗？如果说此类构合指的是“流水帐”式的史诗，下文又何以举《伊 
利亚特》为例呢？尽管如此，作者对史诗的要求仍然是明确的:好的史诗 
应该摹仿一个完整的行动(见译文第8章第 14-16 行，第23章第 1 — 3 
行，第26章第38—39行），它的行动只能给一■出、至多两出悲剧提供素 
材（第23章第20行）。当然，作者奄此强调的并不是荷马史诗和其它史 
诗的不同，而是史诗和悲剧的不同。另参考第 M 章注20和第 26 章注 
28 0 

22这里所说的可能只是一种假设；没有听说有谁把整部《伊利亚特》改写成 
悲剧。埃斯库罗斯写过一部以阿基琉斯及其活动为中心的三连剧，即《慕 

耳弥多奈斯人》 (Murmidones ) 、《秦雷得斯》或《海中仙女 KNereides ) 及 

*1 

《弗鲁吉亚人》或《赎回赫克托耳 Lutra ) 。根据英国 
学者鲁卡斯 CD . W. Lucas) 的研究，这部三连剧包容了《伊利 亚特》 最后三 
分之一部分中的许多内容 （ AW 边： Poetics , Oxford ： Clarendon Press ， 
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1968, p . 191)。《雷索斯》的作者把《伊利亚特》第10卷搬上了戏台。埃尔 
斯把原文中的 muthos 解作“故事”(即为《伊利亚特》提供素材的故事）。 
23 或: 那些描述了整个有关伊利俄斯遭劫之事的诗人。 iV •化 Ilious 内容上 
承《伊利亚特》，从现有的资料来看，这部史诗似乎没有完整的情节和明 
确的中心。据传米利都诗人阿耳克提诺斯 ( Arktinos ) 写过一部以此为名 
的史诗。若干出悲剧亦以此为名。伊利俄斯 ( Ilios ) 即特洛伊(参考第13 
章注22)。另参考第23章注19。 

24 欧里庇得斯的《赫库柏和《特洛伊妇女》均以特洛伊的失陷为 


背景。 

25 Nidben 可能系由传抄时的笔误所致，因为历史上似乎不曾有过一部以 
“尼娥北”为名的史诗。校订者们作过种种努力，试图解决这个问题 。瓦拉 
(Giorgio Valla ) 的拉丁文译本在此作“赫库柏”，阿拉伯译本作“瑟拜斯”_ 
(埃斯库罗斯写过 一 出《七勇攻瑟拜 》 Contra Thebas )) 0 尼娥北 
( Niobe ) 是唐塔洛斯的女儿,仗着儿女众多（六子六女），扬言可与莱托 
( Le ⑹一比高低(莱托仅有一子一女，即阿波罗和阿耳忒弥丝）。阿波罗 
和阿耳忒弥丝射杀了尼娥北的孩子。尼娥北被化作西普洛斯 ( Sipulos ) 
山上的一尊面容悲憾的石雕(《伊利亚特》 24. 602 — 617)。 

26 埃斯库罗斯写过一出《尼娥北》仅剩片断传世。 

27 Kakos agnonizontai ，意为“比得很坏”，即不能贏得观众的喜爱（比较第 

17章注6)。 

28具体指哪一部作品，不明。 

29 包含突转的情节即为复杂情节(参见第10章）。“事件”在此近似于“情 
节”(参考第6章注34)。 

30校订本作（直译） ：他 们争取收到他们惊人地想要的效果。很明显，这个句 
子读来显得别扭。蒂里特将抄本中的 thaumastds (“惊人地”）改作 
thaumaston (在这个上下文里可作“惊人的事物”解），本译文参考了这一 
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校改。卡斯泰尔维特罗在此用了 toi thaumastoi 0 
31 另参见第25章第 19 — 20行。 

32 参考第13章注 7. 

33 在《伊利亚特》里，西苏福斯 ( Sisuphos ) 被称为“最精明的人 ”(6. 153)。由 
于得罪了宙斯，西苏福斯被送往冥土服役，无休止地推着一块推上了又 
会滚下的巨石(《奥德赛》 11. 593 — 600)。埃斯库罗斯写过两出有关西氏 
的作品，即《推石头的西苏福斯 》 (Sisuphos Petrokulistes ) 和《逃跑者西苏 
福斯 KfeuMos Dra /> 故 s ) ，均已失传。前者写他在冥土服役，后者的内容 
大致 如下: 西舍福斯告诉妻子，他死后，后者不要葬他;但在去了冥土后， 
却反诬妻子没有尽责，因此返回阳世“追究”她的责任（像是一出萨图罗 
斯剧 h 索福克勒斯和欧里庇得斯似亦写过以西氏的活动为题材的作品。 
34 “这种 效果” 指上文提及的悲剧效果和（或)引发人们的同情（或满足道德 
愿望）。根据第13章第 15-16 及第 22-23 行中的论述，悲剧英雄或人 
物尽管不具十分的美德，也不是非常的公正，但仍然是有缺点的好人。像 
西苏福斯这样的“坏蛋”显然不是，也不应是典型意义上的悲剧主人公。 
西氏的受惩可以引起人们的同情(或满足人们的道德要求乂却很难引发 
严格意义上的悲剧感。传抄中是否出现过遗误，现已无从稽考。 

35《修辞学》 2. 24.1402 a 10— 12中引用了阿伽松论可然性的原话（片断 9) 。 

在第25章里，这也是反驳者可以借用的一条理由（见该章第87行）。 

36 在后期的作品里，欧里庇得斯 ( 一 ) 增加了演员的独唱，从而削弱了歌队 
的 作用； （二)让歌队担任的角色往往与剧情无关，（三）经常割裂歌队与 
演员之间的直接交流（人物常常无视歌队的议论，这在索福克勒斯的作 
品里较为罕见）。关于对欧里庇得斯的批评，详见第13章注28。关于歌 

队，参考第4章注 36 。 、 

37 可能指欧里庇得斯以后的悲剧作家。 

38 阿伽松大概于公元前410年左右开始写作此类唱段 (embolimah 《诗 


学》专家特威宁 （Thomas Twining 1735 —1804) 有过一段精采的论述: 
初始,合唱独领风骚，尔后虽接受了穿插其间的对话，但仍不失为作品 
之主体，其后沦为对话的附庸，游离于主题之外，和其它部分不能相合， 
继而张冠李戴……。 

39参考第4章注45 ^ 
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其它成分上文已作过探讨， 1 尚待讨论的还有言语和思想。关 
于思想，《修辞学》中已有过论述， 2 因为这个成分主要是修辞学的 
研究对象。思想包括一切必须通过话语产生的效果, 3 其种类 4 包 
145#括求证和反驳，情感的激发(如怜悯、恐惧、愤怒等) 5 以及说明事 
5 物的重要或不重要。很明显，在事件中，当诗人需要引发怜悯、恐 
惧，说明事物的重要或事发的可然性时，也应该使用同样的成分。 6 
差别只有一点，即事件本身即可产生上述效果， 7 无须话语的解 

_ 释; 8 而对话语,产生这些效果须通过说话者和他的言论。若是不 

通过话语亦能取得意想中的效果，还要说话者干什么? 9 
lc 至于和言语有关的问题，有一种研究以言语的表达形式为对 

象，例如什么是命令，什么是祈求，什么是陈述、恐吓、提问和回答, 
等等，这门学问与演说技巧 11 有关，它的研析者是精通这门艺术 
的行家。以诗人是否了解这些形式为出发点，并在此基础上对诗 

艺 12 进行的批评，是不值是认真对待的。普罗塔哥拉斯 13 批评荷马 

15 的“女神、歌唱愤怒” 14 一语用得不妥，因为荷马自以为在祈求，其 

> 

实却发了命令，但谁会觉得这里面有什么错误呢？（据普罗塔哥拉 
斯所说，叫人做或不做某事是一个命令。） 15 所以，我们不打算多谈 
这个问题，因为它属于别的艺术， 16 而不是诗艺的研究范畴。 
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【注释】 

1,上文谈得较多的成分实际上只有两个，即情节和性格。“成分”原文作 
eidK 比较注4)。 

2 “思想包括一切须通过话语产生的效果”，因此和修辞关系密切。“修辞 
学”亦可作“关于修辞的论著”解。《诗学》的成文年代应迟于《诗人篇》，第 
15章末句可以证明这一点。《诗学》和《修辞学》何者为先，似不易确定 
——《修辞学》中多次提到《诗学》(参考第20章注1)。《诗学》对思想谈 
得不多，第 19-22 章主要论言语。 

3比较译文第6章第 19 — 20及第49行。“话语 "( logos ) 在此等于 lexis (参 
考第6章注15)，有别于“行动”（另参考第15章注5;详见附录 

“ Logos ”)。 ， 

4 “ 种类” 原文作 mere 。 比较第6行中的“成分” ( id e ai ，14 56b3 ) ，第20章第 
1行中的“部分” ( mere ，1456 b 19) 以及第22章第23行中的“类型” 
( mer 6，1458 b 12 ) D 另参考第1章注3。 

5注意，这里还提到了“愤怒”等情感(参考第6章注9)。 Pathe 在此作“情 
感”解(参考第1章注21,比较第11章注21)。在《尼各马可斯伦理 学〉〉 
第2卷第5章里，亚氏列举的 pathe 包括 :欲望 、愤怒、惧怕、信心、妒忌、 
欢乐、友好、仇恨、盼望、竞争和怜悯 （5. 1105 b 21 — 23)。 

6 Ideai ， 在此等于 mere (比较注1、4)。 

7事件 ( pragmata ) 的展开有时可起到语言所能起的作用；造型、动作和表 
情等可以表示人物的感觉、看法、意向和心理状况等* 

8这么说或许并不意昧着人物在这种情况下绝对不能讲话。 

9 即：又 该怎样体现说话者的 ergon 呢？参考第6章注38。 

10 参考《修辞学》 3. 1. 1403 b 24 — 30,《论阐释 M . 1 7&5 。语调虽然不能表示 
(狭义上的)语义，却可以表示语气。命令、陈述和回答时一般用降调，祈 
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求、恐吓和提问时可用升调。在当时，人们书写不用标点符号。古希腊人 
对语法的研究可能始于公元前五世纪初。辩说家普罗塔哥拉斯（见注 
13)、普罗底科斯 ( Prodikos ) 和希庇阿斯 （ Hippias ) 等可能是公元前五世 

纪最好的语法学家。德谟克里特写过论语法的专著，柏拉图对语言也很 
有研究。斯多葛学派的学者们在语法领域颇有建树，古典语法的解大成 
者是狄俄努西俄斯 v 斯拉克斯 (Dionusios Thrax )。 

11 Hupokritike ， 字面意思为“表演艺术”（比较第4章注35 父 在讨论修辞 
时， hupokritike 可指“讲演”，其组成部分包括音量 （megethos ) 、音高 
( harmonia ) 和节奏 （ rhuthmos ) 《修辞学》 3. 1. 1403^30 — 31) 0 另参考第 
20章注30,第26章注12。 

12 Poktike (参考第1章注2、6等处）。 ' 

13 普罗塔哥拉斯 ( Protagoras 约公元前485 — 415年)是古希腊著名的学冋 
家和辩说家，对语法亦作过有一定深度的研究。他从名词（或名称，参考 
第20章注 24) 中分岀了“指物词”(参见第21章注 37), 注意到了动词 
的时态问题，并率先从话语 ( logos ) 中区分出四种基本形式，即要求 C 或 
祈求）、提问、回答和命令（一说七种，即叙述、提问、回答、命令、报告、要 

求和呼唤）。 

14《伊利亚特》1.1。 

15 括弧为译者所加。 

16 即修辞或讲演艺术。 
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从整体上来看，言语 2 包括下列 部分: 字母、 3 音节、连接成分、 

名词、动词，指示成分、曲折变化和语段。 4 ’ 

字母为不可分的音 5 ——不是每一种音，而是那种可自然地构 
成复合音的音。动物也能发不可分的音，但这些不是我们所说的字 
母。这类音分元音 6 、半元音和默音三种。 7 元音为可听见的音， 8 其 5 
形成无须通过口腔器官间的接触。 9 半元音亦是可听见的音，其形 
成须通过口腔器官间的接触，如 S 和!：。 1() 默音的形成须借助口腔 
器官间的接触，本身不具可听见的声响，但当它和带某些声响的字 
母结合时，即成为可听见的字母，如 g 和 d 。 11 字母因下列因素而相 
区 别：发 音时口形及口腔器官的位置，送气或不送气， 12 音的长 1G 

短， 13 是高音、低音、还是介于二者之间的音。 U 详细地探究此类问 
题，是格律学的任务。 15 

音节 16 是由一个默音和一个带响声的成分 17 组成的非表义音。 

事实上， gr 不带 a 是一个音节，带了 a 也是一个音节，即 gra 。 18 但 
是，对此类区别的研究，也同样是格律学的任务。 15 

连接成分 19 分两类，包括 f 一)非表义音。这些音既不妨碍，亦145 
不促成一个按自然属性应有若干个音组成的表义音 2 °的产生，且 
不宜出现在一个独立存在的语段之首，如 men ，^ oi ， de 。 21 (二）非 

表义音。根据本身的属性，可将若干个表义音连接成一个表义音 • 

如 amphi 和 peri 22 等。 
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指示成分 23 为表示语段的起始、中止或转折的非表 义音； 根据 
属性，它的位置在语段的两头或中间。 

名词 24 为合成的表义音，没有时间性，其组成部分本身不直接 
表义——我们不把双合词中的部分当作可单独表义的成分使用， 
25 比如 Theodoros 中的 - d 6 ros 即不表示意思。 25 

动词 26 为合成的表义音，有时间性。和名词一样，动词的组成 
部分本身也不表义。•‘人”或“白”不表示时间性， 27 但“他走” 28 和“他 
走了”却表示动作进行的时间，前者表现在，后者表过去。 

名词或动词的曲折变化 29 可表示关系，例如“属于”或“对”等 
30等，亦可表示单数或复数，如“人”和“人们”;还可表示说话的语 
气， 3 °比如是提问还是命令——从 ebadisen 和 badize 31 中可以看出 

这个动词在表示上述语气时所展示的曲折变化。 

语段 32 为合成的表义音，它的某些部分能独立表义(并非每个 
语段都出自动词和名词的结合，比如对“人”的定义 33 一一可见语 
35 段的形成亦可不用动词;但语段中总有一个能表示实体的成分，比 
如“克瑞恩在行走”中的“克瑞恩”）。 34 语段因（一)能表示某个事物 
或(二）由若干个部分连接而成而成为一个完整的语段。例如，《伊 
利亚特》是一个完整的语段，因为它由许多部分连接而成;对人的 
定义也是一个完整的语段，因为它能表示某个事物。 


【注释】 

1第20至22章讨论语言的成分、合成和词语的用法。这三章内容有点像 
是《诗学》中的一个“穿插”，因为在今天的人们看来，论诗和研究语言往 
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往不是关系十分密切的一码事。但是，在古希腊，诗和语法的关系远比我 
们想象的要密切; grammatike 是研究和评析诗，尤其是荷马史诗的“工 
具”。本节文字论及的一些内容也出现在亚氏的其它论著里(参见有关注 
释） ，《修辞学》亦多次提到这里论及的内容(参见第21章注1，第22章 
注1)。此外，本章中的 arthron 和 ptosis 还不作“冠词’’和“格”解(参考注 
23、29)，这一点亦可证明它的作者不是公元前三世纪或前三世纪以后的 
语法学家。 

2 Lexis, 在此指作为一个整体的语言（即不专指悲剧中的言语，比较第6 
章注15,第22章注41)。 

3 Stoikheicm, “要素”、“成分”。作者没有严格区分分属于发音（或语音）和 
书写这两个系统中的某些内容。在语法的草创时期，出现这种情况是不 
足为怪的。在当时， grammatikW 字面意思是“书写艺术”)不仅包括词法 
和句法，而且还包括语音学和音位学方面的某些内容。 

4 在阿拉伯译文里，这八个成分的排列顺序是:字母、音节、指示成分、连 

接成分、名词、动词、曲折变化和语段。 

5 “音”原文作 ph6n6。 在《动物研究 KHhoWfl 里，亚氏区分了 

ph^i6 和 psophos 的不同 （4. 9. 535 a 2 7 ; 另参考柏拉图《瑟埃忒托斯篇》 
203B)。Ph6ne 亦指一个较大的语音单位 (l 4 57 a l， 本章第17行），即词、 

. 词组或句子（比较“语段”）。 

6 元音共七个（《瑟埃忒托斯篇》 203B, 《形而上学》14, 6. 1093 a 13)， 用罗马 
字母表示即为 i 、 e 、 6 、 o、 6 、a 和 u (或 y;— 为长音符，参考注12)。《诗学》 

没有提及双元音。 ， 

7 公元前五世纪的辩说家们已开始使用这些术语 。 欧里庇得斯的 

Palamedes 中有这么一段文字 ：我教 人书写的知识，把元音和辅音连成 
音节（片断578)。柏拉图对音作过同样的划分(《克拉图洛斯篇》 424C, 
《菲勒波斯篇》 18B — C) 。希腊语中共有十七个辅音(包括作者所说的半 



146 


第 20 章 


元音和默音），其中三个为复合辅音，即 z ( ds ， sd ) , x ( ks 、 gs 、 xs )* +( P S 、 
bs 、 phs ) 0 

8 Phone akouste 0 或： 元音是带可听见音的字母， 

9 主要指舌的运动，但亚氏似乎也注意到了双唇的作用（参考《论动物的部 
分 >)2. 16. 660%)。阿拉伯译文提到了“和双唇或齿的接触”。 

10可能还包括 l 、 m 、 n 等可延续的音。 

11可能还包括 k 、 t 、 p 、 b 等非延续音(或爆破音）。作者没有区分我们今天所 
说的清辅音和浊辅音。 

12例如， ha 为送气音， a 则为非送气音。希腊语中没有表示 h 音的字母，故 
用送气符 r 表示之(书面语中的读音符号可能是由公元前三至二世纪的 
拜占庭学者们所发明的）。送气或不送气有时具辨义的功能，比如 : horos 
(“分界”）， oros (“山”）。 

13 参考第21章注 40.42 o 

14 三者的读音符号分别为/、<和一。《修辞学》 3 . 1. l 4 03 b 29 中有类似的提 
及（另参考桕拉图《克拉图洛斯篇》祁 9 八一 B )。 从现有的资料来看，亚氏 
可能是最早提及“介于二者之间的音”的学者。在古希腊，音的长短、高 
低、送气与否等现象均属 prosOdia (“发音”，参考第 2 S 章第 5 3行，原文 

1461 a 22) 的研究范畴。 

15或 :“人 们应在关于格律学的论著里探讨有关细节问题”。《诗学》和《修辞 
学》都没有专门讨论格律•，亚氏曾写过一篇《论音乐》，不知其中可有涉及 

格律的论述。 

16 “音节” ( sullabe ) 是词的组成部分。单音词只有一个音节，但可表义。作者 
可能把单音节词当作 onoma ， 而不是 sullabe 看待。 

17 根据上文所述，“带响声的音”可包括元音和半元音。 

18 阿拉伯译文作:“ . 不是一个音节，加了 a 才组成音节。”作者对音节所 

下的定义不甚精确，因为一个元音 (不加辅音) 亦可构成音节° 
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19 或“ 连词' Sundesmos (复数 sundesmoi ) 原意为“连接”或“连接物”，这里 
指连词和某些小品词。《问题》的作者区分了必要的 sundesmoi (如 te 和 
kai ) 和非必要的、一般仅用于强调的 sundesmoi (如办 ） 。作者把我们今天 
所说的连词、介词和冠词等归为“非表义成分”。本段文字(包括本段和下 
一段译文）内容比较含糊，其中似有令人费解的重复，翻译时参考了瓦伦 
(Johannes Vahlen ) ，拜瓦特、布切尔、埃尔斯等人的校订本。 

20参考注 h 

21 Etoi 可作“肯定地”、“确信无疑地”解， men 和 de 通常连用，表示“一方面 
……另一方面' 

22可作介词计。 Amphi 意为“在 . 两边”或“有关”， peri 意为“在 . 周 

围”或“关于”。 

23 Arthron ， 原意为“初带”(解剖学术语），后世的语法学家用它指“冠词”。 

但在这里， arthmn 的所指可能不仅限于冠词。 

24 在公元前五至四世纪， onoma (复数 onomata ) 的所指包括名词(或名称）、 
形容词、代词、可能还有副词。孤立的动词亦是 onoma (《论阐释》 3. 
16 b 19)。 迟至二世纪，斯多葛学派的学者们才把形容词从 onoma 中区分 
出来。在桕拉图的论著中， onoma 的所指有时宽窄不一（比较《智者篇》 
262 A 1 和 261 D 2)。 《诗 学》中的 onoma 有时亦明显地包括动词（参见译文 
第21章第27行，第22章第30行，第25章第65行）。 

25《论阐释》对 onoma 和复合词作过同样的论述，并指出名称是由约定俗 
成产生的 （2. 16 a 19 —22) 9 Theod 6 ros (人名）由 theos (“神”）和 d 6 ron (“礼 

物”)组成，意为“神赐的礼物”。 

26 RMina (复数 rhemata ) 是 表示行 动的词（《智者篇》 2 62 A ，其中没有提到 
动词的时间性），因此可作“动词”解。但是，和 onoma —样， rhema 的所 

指有时也不仅限于动词。在《克拉图洛斯篇》里，柏拉图写道：名词 
anthr 6 pos (“人”）是由 anathron ha opopen 这一短语 （ rhbma ) 压缩而来 
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的，因为只有人才具对所见之物进行观察和思考的能力 （399 C )。 柏拉图 
认为，如果将 Diphilos 拆成两部分，使之成为 Dii philos (“爱慕宙斯”）， 
这两部分就不再是一个名称，而是一个 rhema (399 B )。 即使在《智者篇》 

里， rhema 也不专指动词 -些说明性成分，如“不大”等，也是 

rhemata (257 B ) 0 在很多情况下» rhema 实际上是说明主语的成分，即“谓 
语”（另参考 G . F . Else ， f 7 afo and Aristotle on Poetry t Chapel Hill：The 
University > of North Carolina Press » 1986 * pp . 128—129 )。Onoma 是语 
句中表示名称的部分， rharrm 则是说明或关于名称的部分。在亚氏的论 
著里， rhema 通常指动词，有时也指谓语(《论阐释》 10. 20 b l — 4)。 

27 参见《论阐释》 3. 16 b 6 — 7中相似的论述。 

28 Badizei ， 第三人称现在时(陈述语气），亦可解作“他正在走”。 

29 Ptosis 不仅指名词、形容词等的变格，而且指各种派生形式和动词的曲 
折变化。在《门类 KCci 纟叹。 Wae)l. l a 12 — 15 里， pt6sU 包括如“语法 
“语法学家”这样的变化。 Ptosis 甚至包括由语调引起的意思变化。 

30 Kata ta hupokritika ， 直译作:根据表述(另参考第19章注11等处） 。 

31 分别意为“他走过吗”？（口语中主要靠语调区别陈述和提问)和“走”！ 

32 Logos 。 在《诗学》 里 ， logos 表示多 种意思 （详 见附录 “ Logos ”）。 

33 亚氏给“人”下的定 义是： 足系双脚动物（《论阐释》 5. 17 a 13, 《论题》 7. 

103 a 27) o 并非每 个语段都是包含真理或缪误的论断(《论阐释 》 4 .1乒26 
—17 a 4)。 “双脚动物”是一个语段，而“人是双脚动物”却是一个包含真 
理或谬误的论断(参考同上， 5. 1011 —12)。 

34 在原文中，括弧至“表示实体的成分”止。 

35参考《分析续论》 2. 10. 93 b 35 — 37; 《论阐释》 5. 17 a 8— 9，15 —16;《形而上 
学》 8. 4. 1045 a 12— 14。关于《伊利亚特》是一个由许多部分组成的整体， 
另参见《形而上学》 4 . 1030 b 9 o 
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词 2 分两种 ，一 种是单项词（所谓“单项词”，指由非表义成分 
组成的单词，比如 ge), 3 另一种是双合词。双合词又分两种，一种 
由表义部分和非表义部分组成， 4 但在双合词中，这些部分均不表 
义，也就是说，是非表义的， 5 另一种则由两个表义部分组成。 6 复 
合词还可由三个、四个、甚至更多的部分组成，例如马萨利亚人的 5 
语言里就有很多这样的例子，如 Hermokaikoxanthos 7 * * *。 

词分普通词、外来词、隐喻词、装饰词、 8 创新词、延伸词、缩略 1457 b 
词和变体词。 9 

所谓“普通词”，指某一地域的人民共同使用的词;所谓“外来 
词”， 1 Q 指外方人使用的词。因此，同一个词显然可以既是普通词 ， 1G 
又是外来词——当然不是对同一地域的人民而言。对塞浦路斯人 
来说, sigunon 是个普通词，但对我们来说，却是个外来词。 11 

用一个表示某物的词借喻它物，这个词便成了隐喻词， 12 其应 
用范围包括以属喻种、以种喻属、以种喻种和彼此类推。 13 所谓“以 
属喻种”的例子，如“我的船停在这儿”， 14 因为‘‘泊”是“停”的一种15 
方式。所谓“以种喻属”的例子，如“俄底修斯的确做过一万件美 
事 V 5 其中“一万”是“多”的一种表达形式,在此取代“大量”。所谓 
“以种喻种”的例子，如“用铜汲走生命”和“用长边的铜切割”。 16 这 
里，诗人用“汲”喻“切割”，又用“切割”喻“汲”，二者同为“取走”的 
表达形式。所谓“类推”，指的是这种情 况：当 b 对 a 的关系等于 d % 
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对 C 的关系时，诗人可用 d 代替 b ，或用 b 代替 d 。 17 有时，诗人还在 
隐喻中加入和被隐喻词所替代的那个词相关的内容。比如，酒杯之 
于狄俄尼索斯 18 犹如盾之于阿瑞斯， 19 因此可称酒杯为“狄俄尼索 
斯的盾”，称盾为“阿瑞斯的酒杯” ，又 如老年之于生命就像黄昏 
25之于白昼，因而可称黄昏为“白昼的暮年”，也可用恩培多克勒的比 


30 


喻; 2 1 称老年为“生命的黄昏”或“生命的夕阳”。 22 有时，我们或许找 
不到通用的名称 23 来形容类推中的某些属项，但即便如此，我们仍 
可通过同样的方式把它们表现出来。比如，撒种叫撒播，但太阳的 


“撒”光却没有一个专门的称谓。然而，放光之于太阳的关系和撒播 
之于种子的关系是相似的，因此，诗人用了“撒播神造的光芒” 24 一 
语。使用此类隐喻还可用另一种办法，即先用一个表示其它事物的 


名称形容某个事物，然后再否定该词原来表示的那个事物的某个 
特性，比如，假设诗人不称盾为“阿瑞斯的酒杯”，而称之为“无酒的 


酒杯”。 * * * 心 

创新词即诗人 26 自己创造 ，一 般人从来不用的词。某些词汇似 
乎属于这一类，例如表 kerata 27 的 ernuges 28 和表 Kiereus 29 的 


areter Q " 

至于延伸词和缩略词，前者指用较长的元音取代原有的元音 

丨 8狂 , 

或接受了另一个音节的词，后者指缩略了某个部分的词。延伸词的 
例子如替代 poleds 的 poleos 31 以及替代 Peleidou 的 Peleiadeo 0 32 
40缩略词的例子如 kri 、 d 6 33 和 mia ginetai amphoteron ops 34 中的 


ops 0 

诗人用原词的一部分，加上新增添的另一部分组成变体词，比 

如用 dexiteron kata mazon 35 替代了 dexion 。 
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就其本身而论，名词 36 分三类，即阳性、阴性及介于二者之间 45 
的名词。 37 阳性名词以 n 、 r 、 s 和包括 s 的合成辅音（共两个，即 ps 
和 ks ) 结尾， 38 阴性名词以始终作长读的元音——如6和6, 39 以及 
在可作长读的元音中的 a 结尾。 4() 所以，阳性名词和阴性名词的收 
尾成分数目相同，因为在阳性名词中， Ps 和 ks 是复合音。 41 名词不 
能以默音或只能作短读的元音结尾。 42 只有三个名词以 i 结尾，即 50 

meli 、 kommi 和 peperi ; 43 五个名词以 u 结尾 * * *。 44 介于二者之 
间的名词以这些元音 45 及 n 和 s 结尾。 46 


【注释】 

1《修辞学》 3. 2. 1404 b7 和 l 4 ( M b 28 中的所指可能与本章内容有关。 

2 Onoma ， 在此泛指“词”(包括动词等）。比较第20章注24及本章注3 6 。 

3 Gea 的缩约形式，意为“土地”、“大地”。 

4 即由名词（或名称)加介词等组成。 

5 “不表义，，和“非表义”意思相近，有人建议将 kai asemou 放入 [] 号内。 

6即由名词加名词组成，如 Theodaros (参见译文第20章第25行）。 

7 Hermokaikoxanthos 由三条河流的名称（即 Hermos (赫耳摩斯）、 Kaikos 
(卡伊科斯）和 Xanthos (珊索斯 ）） 组成。该词可按六音步格切分，可能系 
某部非严肃作品中的人名。阿拉伯译 文作: Hermokaikoxanthos 向宙斯 
祈祷。马萨利亚 ( Massalia ) 是古希腊人的一个移民点，位于法国南部。 

8下文没有解释的唯有装饰词 （kosmosh 装饰词包括某些表示主体的性 

质或特征的修饰成分和同义成分(如称阿伽门农为“阿特柔斯之子” 等）。 
《修辞学》 3 . 7. 1408 a 14 中的 kosmos 意为“修饰成分”，和 epitheton (“修 

饰词”或“修饰成 分”) 没有实质性的区别。值得注意的是，该卷两次并提 
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隐喻词和修饰词 （1405 a 10，1407 b 31)。 在 1406 a 10— b 5 里，亚氏把 epi - 


theton 放在外来词和隐喻词之间作了剖析。 


9这八类词中，普通词 ( kurion ) 自成一大类，其余七类词又为一大类，即不 
同于普通用语的“奇异词 ” (xenika onomata ， 参考第22章第3~4行）。 

10参考《修辞学》 Sj.UOeK — KK 外来词 ( glotta ) 还包括古废词等。 

• - 

H 阿拉伯译文在此后还有一 语:对 于我们，“矛”是个普通词，但对塞浦路斯 
人来说，却是个外来词。在塞浦路斯方言里， sigmurn 意为“矛”(参考希罗 
多德《历史》 5. 9)。塞浦路斯 ( Kupros ) 是地中海东部的一个岛_，当时是 
希腊人的一个集居点. 

12 Metaphora 。隐喻可增强语言的表现力（参见《修辞学》 3 . 2 . 1405 a 34 ff .), 
使人产生由此及彼的联想(《论题》 6. 2. 140 a 9 — 11); 人们可从隐喻中学 
到知识(《修辞学》 3.10.1410 b 10— 13)。使用隐喻词可使文体显得明洁优 
雅，隐喻词可以起到其它词类无法替代的作用（同上， 3 * 2 . 1405 a 6— 9)。 
明喻是一种 metaphora ，二者之间只有细微的差别（同上， 3. 4. 1404^20 


一 26)。 

13 参考《修辞学》 3. 2, 1405 a 10 ff . 。 
14 《奥德赛》1_185,24,308。 


15 《伊利亚特》 2. 272。 

16 这两个片断取自恩培多克勒的《净化》(片断138和 I 43 )。第一个片断的 
大意是 :用铜 刀杀牲口祀祭。由此联系起来看,第二个片断中的“切割”的 
宾语似应为“水”，整个片断的大意是:用铜罐装水 。恩 培多克勒善于使用 


隐喻，亚氏肯定了他在这方面的才华(参考第 1 章注 37) 。 

17 参考《尼各马可斯伦理学》 5. 3. 1131 a 2 9 ff , 。 Analogia 是隐喻中最好的一 
种(《修辞学》 3. 10.14 l 0 b 36) o 可能因为这一点，作者在此谈得最多的也 
是这一种（另参考同上，3_ 4. 1406 b 31 ff . ,3. 10. 1411 a lff . )„ 

18 狄俄尼索斯 ( Dionusos ) 是传说中的酒和狂欢之神。荷马曾提及狄氏遭受 
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德鲁阿斯 ( Druas ) 之子鲁库耳戈斯 ( Lukourgos ) 追逼的传说(《伊利亚特》 
6. 130 ff . )。自黑西俄得起(参见《神谱》 940 ff .) ，古代作家一般把他当作 
宙斯和塞梅蕾 ( Semeld ) 之子。受赫拉的怂恿，大力神将狄俄尼索斯撕成 

f 

碎片吞食。雅典娜把他的心脏交还宙斯，后者吞下心脏，复生出狄俄尼索 
斯。古希腊人把狄氏的经历看作是万物由生到灭、由死复生的象征。狄氏 
别名巴科斯 CBakkhos ). 欧里庇得斯写过一出《巴科斯的女信使们》，现 

存。 

19阿瑜斯 ( Ar 6 s ) 乃宙斯和赫拉之子，战神。 

20 “阿瑞斯的酒杯”可能引自提摩瑟俄斯的《波斯人》(片断22)。这两个短 
语亦出现在《修辞学》 3. 4.1407 a 17-18 里，另参考 3. 11. 1413 a l 。 

21阿拉伯译文 作:因 而可称……，如恩培多克勒所比喻的那样。 

22 比较《修辞学》 3. 10. 1410 b 14 — 15, 柏拉图《法律篇》 6. 770A o 
23 Onoma 在此作“词”解，包括动词(另参考第20章注24)。“通用的”等于 
“普通的”。 

24可能引自某位抒情诗人的作品（见 Poetae Melici Graeci 1026) 0 

25按照顺序，接着要讨论的似应为装饰词（参考注8)。 

26可能指荷马。 1458 b 7 (第22章第18行)和 l 4 60 b 2 (第24章第62行）中 

的“诗人”亦指荷马。 

t 

27意思不明，可能取自某部已佚失的、被归置于荷马名下的诗篇。比较 er - 
nos ，“分枝' 

28 w 角”。 

29 “祈祷者”（见《伊利亚特》 1.11 ，5. 78)。 

30 “祭司”。能否把这两个词当作严格意义上的创新词？作者对此不作定论 
大概是有道理的。 

31 Pele 加为 polis (“城邦”)的所有格形式， poleos 是古史诗中的用词。 

32 PMeidou 是 Peleides (“裴琉斯之子”，即阿基琉斯）的所.有格形式。 
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Peleiadeo 乃史诗用词，除其中第四个字母*和词尾字母6作长音读外 
(第二个字母 e 原来即为长音），还接受了元音 a 。 

33分别为 krith 6(“ 大麦”)和 d 6 ma (“房屋”)的缩约形式。上述延伸词和缩 

约词在荷马史诗中均有出现。 

34 引自恩培多克勒的《论自然》(片断 88), 大意是“双眼形成一道目光”（即 

9 

> 

双眼盯着一个景物）。 Ops 为 opsis 的缩略形式。 

35 “（击中她的）右胸”(《伊利亚特》 5. 393 )。荷马用了 dexion 的比较级 dex- 
iteron ， 意思无明显变化。 

36 Onomata 在此专指名词，不包括动词。下文讨论名词的性和结尾字母的 
对应问题。 

37 最先按“性”分词的大概是普罗塔哥拉斯 ( 《修辞学 >)3. 5. :140外6 —8,另参 
考第19章注 13) 或包括他在内的辩说 家们。“介 于二者之间的名词”(另 
参考《论诡辩反驳》 4. 166 b ll -12,14. 173 b 26 ff .) 即中性名词，但在当时 
尚无规范的称滑(普罗塔哥拉斯用了 skeue (“指物词”)，似不很妥当，因 
为许多阳性和阴性名词亦可指物）《斯多葛学派的学者们最先用 oude - 
teron (以后成了一个规范术语，比较拉丁词 neuter ) 表示中性或中性名 
词（参见 R . H . Robins , Ancient and Mediaeval Grammatical Theory in 

Europe ， London ： G* Bell and Sons, 1951 tp* 31 )。 

38 如 Paus6n 、 Krantor 、 Aristotel6s、Kuklops 和 Hipponax 。 在所有的古文本 

中，只有阿拉伯译本保留了 s 。少童阴性名词以 S 或!：结尾，如妈 
妈”)。并非所有以 PS 或 ks 结尾的名词都为阳性。 

39 如 Melanipp6 、 Sapph6 等。 

> ■ 

40 希腊语中共有七个单元音(参考第20章注 6) 其中可作长读 ^ 短读的有 
三个，即 a 、 i 和 u 。 阴性名词(或名称)可以长 a 或短 a 结尾。 

41 換言之，可与 s —起算作一个音。 

攀 

42 “只能作短读的元音”指 e 和 0 ( 在希腊语中， epsilon 和 omicron 在形态 
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上不同于自 ta 和 dmega (即作长短的6和6)。 

43 意思分别为“蜜”、“树胶”和“辣椒”。有人曾找出二十来个以 i 结尾的名 
词，其中多数为废词和外来词。 

44根据瓦拉文本和阿拉伯译本，这五个词是 doru (“树干”、“矛”）、 P 6 u (“ 羊 
群”）、 napu (“芥末”）、 gonu (“ 膝”)和 aS tu (“ 城”）。此类词确实不多，胆也 
不止五个，比如还有 methu 、 dakru 等古词。 

45指 i 和相当一批中性名词以 a 结尾 a 

46 似还应有的失落可能系由早期传抄者的遗误所致。现将上述划分归 
纳 如下： 

(一） 阳性名词 词尾: n 、 r 、 s ( ps 、 ks 、（ x )) 

(二） 阴性名词 词尾: HaU ) 

(三） 中性名词 词尾: a (同阴性名词） 

n 、（ r)、s (同阳性名词） 
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言语的美在于明晰而不至流于平庸。 2 用普通词组成的言语 

4 

最明晰，但却显得平淡无奇。克勒俄丰和塞奈洛斯 3 的诗作可以证 
明这一点。使用奇异词 4 可使言语显得华丽并摆脱生活用语的一 
般化。 5 所谓“奇异词”，指外来词、隐喻词、延伸词以及任何不同于 
5 普通用语的词。 6 但是，假如有人完全用这些词汇写作，他写出的 
不是迷语，便是粗劣难懂 7 的歪诗。把词按离奇的搭配连接起来， 8 

t 

使其得以表示它的实际所指，这就是迷语的含义。〈其 它〉 词类的连 
接不能达到这个目的，但用隐喻词却可能做到这一点， 9 例如“我 
看见一个人用火把铜粘在另一个人身上” 1() 以及诸如此类的迷语。 
10 滥用外来词会产生粗劣难懂的作品。因此，有必要以某种方式兼用 
上述两类词汇， 11 因为使用外来词、隐喻词、装饰词以及上文提到 
的其它词类可使诗风摆脱一般化和平庸，而使用普通词能使作品 
显得清晰明了。 12 

1458^ 言语既要清晰，又不能流于一般,在这方面，延伸词、缩略词和 

1_ 5 变体词起着不可低估的作用。这些词既因和普通词有所不同一 

i 

它们不具词的正常形态^~一而能使作品摆脱一般化，又因保留了 
词的某些正常形态而能为作品提供清晰度。由此可见，评论家们对 
用上述方法构成的话语的批评，以及因为诗人 13 使用了这种方法 
而对他进行嘲讽，是没有道理的。例如，老欧克雷得斯 14 的观点是， 
20要是诗人可以任意拉长词汇， 15 写诗就容易了。作为讽刺，他以此 



法写了 一 些荒唐的诗行，读作 ： 16 Epikharen eidon Marathonade 
badizanta 17 和 ouk an geramenos ton ekeinou elleboron 。 18 

露骨地使用延伸词是荒唐的。使用所有类型的奇异词都要注 
意分寸， 19 因为若是为了逗人发笑而不恰当地使用隐喻词、外來同 
和其它类型的奇异词，其结果也同样会让人觉得荒唐。若是把史诗 
中的延伸词换成普通词，便可看出得体地使用延伸词和使用普通 
词的差别有多大。对外来词、隐喻词和其它非普通用语，情况也一 
样: 假如有人用普通词替代它们，便会意识到我们这里说的是一个 
事实。比如，欧里庇得斯重复过埃斯库罗斯的某一句短长格诗行， 

角 

但换掉了其中的一个词， 2 °即用一个外来词替换了一个常用的普 
通词，他的诗行因此显得优雅，而埃斯库罗斯的诗行则显得平淡无 

奇。 n 埃斯库罗斯在《菲洛克忒特斯》一剧中写道 

这毒疮吃我腿上的肉 22 
欧里庇得斯以“享用” 23 代替了“吃”。又如 

但现在一个懦弱、猥琐的小不点 24 
假如有人改用普通词，则读作 

但现在一个虚弱、难看的小个子 ' 

同样的例子也见之于以下例子，比如把 

摆了一把丑陋的椅子和一张微不足道的桌子 25 

改作 

摆了一把破旧的椅子和一张小桌子 
或把“海岸在咆哮” 26 改作“海岸在叫喊”。 27 

此外，阿里弗拉得斯 28 挖苦悲剧诗人使用人们在日常会话 29 中 
不用的词语，比如用 domaton apo 3 Q 取代 apo domaton , 用 
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sethen^ 31 ego de nin 32 以及用 Akhilleos peri 33 取代 peri Akhilleos , 

等等。然而，正是因为它们不在普通用语之列，才使言语不至流于 
一般——这一点是阿里弗拉得斯所不懂得的。 


要合理地使用上述各类词汇, 34 包括双合词和外来词， 35 这一 
点是重要的。但是，最重要的是要善于使用隐喻词。唯独在这点上， 
50诗家不能领教 于人; 36 不仅如此，善于使用隐喻还是有天赋的一个 
标志， 37 因为若想编出好的隐喻，就必先看出事物间可资借喻的相 
似之处。 38 

各类词中，双合词最适用于狄苏朗勃斯，外来词最适用于英雄 
诗，隐喻词最适用于短长格诗。 39 在英雄诗里，上述各类词汇均有 

a 

55 用武之地。在短长格诗 4(> 里，由于此类诗行在用词方面尽可能地摹 
仿日常会话中的用语， 41 所以，适用于散文 42 的词也同样适用于它。 
这些词类是:普通词、隐喻词和装饰词。 43 ‘ 

关于悲剧，即用行动的摹仿, 44 以上所述足以说明问题了。 


【注释】 

1《修辞学》 3. 1.1404 a 3.9 和 3. 2_ 1405 a 6 中的所指可能即为本章内容。 

2 “美” 原文作 aret ^。 X 的 ar ^ te 是成为出色的、即本身的潜力得到正常和 
充分发挥的 X 。具体地说，木匠的 arete 在于能做出美观耐用的木器，而 
锯子的 arete 在于能让木匠较快、较省力地锯开木头。获取 arete 的前提 
是圆满地实现事物本身的 ergon ( 参考第6章注 3 8)。清晰而不流于平庸 
的表达将有助于言语 ( lexis ) 实现它的 ergon 并由此获取自身的 arete 。 关 

r 

于言语的 arete , 另参见《修辞学》 3.2. 1404 b l — 8。比较译文第2章第2 
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行中的“善”及第13章第15行中的“美徳”。 

3塞奈洛斯 ( Sthenelos ) 是公元箝五世纪的悲剧诗人。阿里斯托芬曾提及 
一位名叫塞奈洛斯的悲剧诗人并嘲笑过他的文体（片断151，另参考《黄 
蜂》 ( V e spae )1313。 关于克勒俄丰，参考第2章注11。 

4 在柏拉图的《克拉图洛斯篇》 401 C 里，奇异词（比较 xenikos ， “外国人”） 
指非阿提幵词(或用语）。第21章没有提及奇异词，本章也没有给它下 
定义。合理地使用 xenika onomata 可为作品增色（参考《修辞学》 3. 2. • 

1404 b ,3. 3. 1406 a 等处）。 

5 Ididtikon (比较 idiates , “个人”、“公民”）意为“日常的”、“生活中的”，与 
之形成对比的是 xenik 0 n ，“ 生疏的”、“不熟悉的”（比较注4,另参考《修 
辞学》 3.2. U 04 b 8— 12)。 

6参考第21章注9。 

7 Barbarismos ， “粗劣的”、“不合希腊 K 范的”，与之对应的是 hellenismos 
(《诗学》中没有出现这个词），意为“合乎希腊风范的”或符合希腊人的处 
事习惯和评审标准的）。古希腊人把人分作两'类，一类是 Hellenes (另参 
考第25章注* ) ，另一类是, barbaroi (“外国人”）。古希腊人相信，和 bar - 
baroi 相比, HelUnes 具有较好的人文素质和较为先进的政治制度。诗人 
是受过良好教育的希腊人，他们应该 helUnizeinC 使用规范的希腊语”， 

. 参考《修辞学》 3. 5* 1407 a 19- b 25) ，而不应 soloikizefin (“ 说话不顾规范”， 

參见《论诡辩反驳》 3.165 b 20)。 

8或 :把不 可能进行正常搭配的词连接起来。 

9隐喻和迷语 ( ainigma ) 有着某种相通之处;好的迷喻可为编制隐喻提供 
素材(《修辞学》 3. 2.1405 b 4—5) 。 

10 这是个用六音步格作成的迷语，作者大概是生活在公元前七世纪的克勒 
俄布莉内 （ Kleobouline )。 迷语指的是一种医治外伤的手段：医生把铜祓 
火罐貼在病人的疮患之处，然后把它加热，火罐冷却后即可达到吸取脓 
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血的目的。“铜”喻“铜质拔火罐”，此乃以属喻种的例子。“粘”即“贴”，同 
为“连合”的表达形式，可作为以种喻种的例子。亚氏在《修辞学》 3. 2. 

1405 b l 中亦引用了这个迷语。 

11即普通词和奇异词。 

12参考《修辞学》 3. 12.1414 a 24_27 中类似的论述。 

13指荷马(参考第21章注26)。 、 

14 Eukleides 0 据有关文献记载，公元前五至四世纪有过两位知名的欧克雷 
得斯^一位于前 403-402 年间出任雅典执政官，可能参与或关心过雅典 
的字母改革。另一位是苏格拉底的门生，亦受过巴门尼德学说的影响^抄 
本中的 arkhaios (“古时的”、“从前的”）一词令人费解，因为以作者的生 

I 

卒年代来衡童，以上二位似乎都算不得“古人”。有人怀疑 arkhaios 可能 
系 arkhGn (“执政官”)的笔误。 

15阿拉伯译 文作： ……拉长或缩短词汇。 

16字面意思是“在言语本身之中”，等于“引用原话”（即引用欧克雷得斯的 
原话）。 

17 “我曾见厄庇卡瑞斯走向马拉松”。在这个诗行里，要把两个短元音拉长 
(即 Epikharen 中的 E 及散文词 badizonta 中的第一个 a ) ，方能凑齐六个 
音步。厄庇卡瑞斯 （ Epikharb ) 是公元前五世纪末的政治家。马拉松 
( Marathon ) 位于阿提开东北部，距稚典约四十二公里。 

18抄本似有损蚀，大意可能是:不为他混和藜芦。藜芦 ( helleboros ) 是一种 

植物，古人用它平治疯嫩。 

19 Metron kainon 0 Metron 亦作“诗”和“诗格”解 C 参考第1章注25)。“类 
型”原文作 mere (参考第19章注4等处）。另参考《修辞学》 3. h 

20 Onoma ， 此处包括动词（参见第20章注 24) 0 

2 i 有趣的是，埃斯库罗斯向以行文绮丽、用词堂皇闻名。埃氏不仅写过冗长 
的唱段(阿里斯托芬《蛙》91 4 一 915)，而且用词生僻、豪华（同上，92 4 — 




926) o 
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22 片断253。“吃”本为普通词，但在这句诗行里似可作隐喻词解。关于菲洛 
克忒特斯,参见第23章注23^ 

23片断792。 

24《奥德赛》 9. 515。若没有特定的语境和上下文， oligos (“少量”、“小”)和下 
文中的 mikros (“小”)应同为普通词。 

25同上， 20. 259。 

26《伊利亚特》 17. 265,比较 14. 394。 

27 Krazousin (“叫喊”)在此取代了 boc ^ sin (“咆啸”），后者是 boosin 的延伸 

形式。在这个语境里，“叫喊”似亦可作隐喻词解。 

28 Ariphrad 衫 ，生平不详，可能是一位喜剧诗人=> 阿里斯托芬嘲笑过一个名 
叫 Ariphrades 的人（《骑兵》1281仏，《黄蜂》 1280—1283) ，但我们无法证 

明此君是否就是本文提到的这一位。 

29 Dialektos ， 交谈。 

30 D 6 ma _ 为 d 6 m a (“房屋”)的复数所有格形式。 Apo (“ 离开”)是介词（在 
此倒置于名词之后），后面的名词要用所有格形式。介词后置的例子在荷 
马史诗中不多见，但在悲剧的短长格诗行里却比较普通（唱词中鲜有此 
类例子）。欧里庇得斯习惯于置介词于诗行的末尾。 

31 Sethen 是 su (“你”)的所有格 sou 的一种方言形式 。 

32 Ego 即“我，’， de 是个虚词。 Nin 可能是个奇异词，为第三人称代词的宾格 

形式，性、数的变化不影响词形。 

33 AkhilleOs 是 Akhilleus (“阿基琉斯”）的所有格形式， P er i 是介词（另参考 
第20章注22)。 

34包括第21章中提及的八种词汇以及单项词和双合词。 

35双合词和外来词尤其适用于诗歌(参见下文）。散文中应少用外来诗、双 
合词和创新词(《修辞学》 3. 2. 1404 b 28-29 ) e 诗比散文更能容纳奇异词 
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/ 


(同上 ，1404 b 4— 5,另参考 3. 3. 1406 a 10 ff . 等处）。 

36《修辞学》 3.2:1405 a 8_10 表述了同样的观点。原文中没有“诗人”一词。 

37 参考《尼各马可斯伦理学》 3. 7. 1114 b 8— 12。 

38 参见《修辞学》 3.10.1410 b 32,3.11.1412 a ll — 12。 

39 《修辞学》 3. 3.1406 b l _4 对为什么双合词、外来词和隐喻词分别适用于 

狄苏朗勃斯、史诗和短长格诗作了解释。公元前四世纪的狄苏朗勃斯用 

词生僻含糊，多新奇的复合词和不寻常的句式（参见 Robert Renehan , 

“Aristotle as Lyric Poet ^ ♦ Greek Roman and Byzantine Studies 23 
* 

(1982), p . 256) 0 “英雄诗”即史诗。 

40 指悲剧中的话语部分。 

41 Lexin mimeisthai ， “摹仿会话”。 Lexis 在此作“日常会话”解，等于 dialek - 
tos (见注29)。另参考第4章注44,比较第20章注2等处。在当时，悲 
剧的用语已相当口语化，虽然史诗诗人仍在沿用日常会话中不用的词语 
(《修辞学》 3. 1. 1404 a 31 — 35)。欧里庇得斯率先将日常用语引入悲剧（同 
上 ,3. 2. 1404 b 25)。 另参见第4章第51行。 

42 Logos (参考第1章注24和第6章注57)。 

43 参考《修辞学》 3. 2.1404 b 31 — 33等处。 

44 作者的用意是，用行动的摹仿已讨论完毕.接下去要谈叙述華仿了。但悲 
剧不是唯一的通过行动摹仿的艺术——此类艺术至少还应包括喜剧。 
“即”原文作 kai (参考第4章注11等处）。 
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现在讨论用叙述和格律进行摹仿的艺术。 1 显然，和悲剧诗人 
一样， 2 史诗诗人也应编制戏剧化的情节， 3 即着意于一个完整划 
一 、有起始、中段和结尾的行动。 4 这样，它就能像一个完整的动物 
个体一样， 5 给人一种应该由它引发的快感。 6 史诗不应像历史那 
样编排事件。 7 历史必须记载的不是一个行动，而是发生在某一时 5 
期内的、涉及一个或一些人的所有事件——尽管一件事情和其它 
事情之间只有偶然的关连。正如萨拉弥斯海战 8 和在西西里进行 
的与迦太基人的战争同时发生， 9 但没有引向同一个结局一样，在 
顺序上有先后之别的情况下，有时一件事在另一件事之后发生，却 
没有导出同一个结局。然而，绝大多数诗人却是用这种方法编作史 10 


诗的。 

因此，正如我们说过的那样， 1 ^和其他诗人相比，荷马真可谓 
出类拔萃。 11 尽管特洛伊战争本身有始有终，他却没有试图描述战 
争的全过程。不然的话，情节就会显得太长，使人不易一览全貌; 12 


倘若控制长度，繁芜的事件又会使作品显得过于复杂。事实上，他 15 
只取了战争的一部分， 13 而把其它许多内容用作穿插，比如用“船 
目表和其它穿插丰富了作品的内容。 15 其他诗人或写一个人 ， 16 1459 b 

或写一个时期， 17 或描写一个由许多部分组成的行动 18 ——如《库 
普利亚》和《小伊利亚特》的作者所做的那样。 19 所以，《伊利亚特》 

和《奥德赛》各提供一出、至多两出悲剧的题材 ，相比 之下，《库普扣 
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利亚》为许多悲剧提供了题材，而取材于《小伊利亚特》的悲剧[多 
达八出以上]: 21 《甲仗的判予》、 22 《菲洛克忒特斯》、 23 《尼俄普托勒 

〆 

摩斯》、 24 《欧鲁普洛斯》、 25 《乞丐》、 26 《拉凯代蒙妇女》、 27 《伊利俄斯 
的陷落》、 28 《归航》 29 [还有《西农 P 和《特洛伊妇女》]。 31 


【注释】 

1直译 :关于 叙述艺术和用格律文进行的摹仿。参考译文第6章第1行。 

2原文意为 :和在 悲剧里一样。 

3唯有荷马能够做到这一点(参见第4章第 27-28 行及该章注22)。 

4参考第 7 章第 3 — 5 行。 

5比较第7章第11行。 

6比较第13章第39行，第 U 章第7 — 8行。作者认为，尽管史诗和悲剧 
不尽相同，但它们引发的都是同一种快感(见第 26 章第 41-43 行）。 

7比较第9章第1段。参考附录 “ Historia ”。 

8希膪舰队于公元前480年在萨拉弥斯海战中击败了波斯海军。萨拉弥斯 
( Salamis ) 是萨罗尼科斯海峡 （ Sar 6 nikos Kolpos ) 中的一个岛屿，距雅典 

约十六公里。 

9在格隆的指挥下，西西里的希腊军队于公元前480年击溃了入侵的卡 
耳开冬人。据希罗多德记载，此事和萨拉弥斯海战同一天发生(《历史》 
7. 166)。卡耳开冬 （ Karkh 6 d 6 n ) 即古代名城迦太基（罗马人称之为 
Cathargo ) ，位于非洲北部。 

10参见第8章第 6 — 13行。‘ 

11 Thespesios ， 字面意思为“神似的”。有幸受过作者如此赞誉的只有荷马 
一人（另参考附录十四注21^ 
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12 另见第7章第 15—17 行，第24章第 10— il 行。 

13 特洛伊战争历时十年，但荷马只写了发生在(最后一年中的）短短几天内 
的事情(参考第5章注23)。 

14 参阅《伊利亚特》 2. 484 ff . 。希腊舰叭此时困集奥利斯 ( Aulis )， 战事尚未 
正式展开。关于段落名称，参考第16章注12。 

15 参见第24章第 17 — 18 行及第18章第22行。穿插还有增加长度的作 
用（见第17章第14、27行）^ 


16 比较第8章第 1 — 5 行。“其他诗人”指所谓的“系列史诗 ” (Epic Cycle ) 的 


作者们(参考附录“史诗”）。 

17 参考附录 “ HistoHa ” 注 5。 “或”原文作 kai (参考第 9 章注 34 等处）。） 

18 参考第18章注21，第26章注28。 

19 据传《库普利亚》和《小伊利亚特》 C /7& MAra ) 的作者分别是 
塞浦路斯的斯塔西诺斯 (Stasinos) 和米图热内的莱斯凯斯 
( Leskhes ) 。《库普利亚》始于对战争之起因的描述，至希腊联军抵达特洛 
伊城外止。《小伊利亚特》始于对阿基琉斯的甲仗的争夺，止于希腊人的 

I 

返航。和《伊利俄斯遭劫》一样，这两部史诗属于“特洛伊故事系列 ” (The 
Trojan Cycle ) 中的一部分，均已失传。 ' 

20 这里指的可能是《伊利亚特》和《奥德赛》的主要情节（比较第沉章第35 
-37 行）。就《伊利亚特》而言，阿基琉斯和赫克托耳的经历无疑是较好 
的悲剧素材，虽然诗人亦可取材于其他人物的活动(参考第 18 章注22; 


另参考第13章注37)。 

21所有的抄本中都有“八出以上”一语。 Pleon (“多于”)和最后两个剧名可 
能是后来添加的。《伊利俄斯遭劫》亦可能包括或涉及下列某些悲剧的内 

容。下述祙谓或剧名有的没有见诸史籍。 

22不知是否指埃斯库罗斯所作的以埃阿斯的经历为题材的三连剧中的第 
一部，该晤亦以 Hopton Krisis 为名。 
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23 Philoktetes a 菲洛克式特斯 ( Philokt 自 t 6 s ) 是拍伊阿斯 ( Poias ) 之子(《奥德 
赛》 3. 190)，曾率部参加特洛伊战争，因遭蛇咬，被留在莱姆诺斯 
( L ^ nnos ) 岛养伤(《伊利亚特》 2. 718 — 723)。《小伊利亚特》可能包括如 
下内 容：当 俄底修斯获悉，倘若没有菲氏的参战希腊人便无法攻克特洛 

' 伊的预言后，便和狄俄墨得斯一起前往莱姆诺斯，找回了菲氏。曾有若干 
部悲剧以此为名（参见第22章第 32-34 行），现存的只有索福克勒斯 
的《菲洛克忒特斯》。索氏还写过一部《菲洛克忒特斯在特洛伊 》 (PMZd 
fetes en TVmd ) ， 为《菲洛克忒特斯》的续篇，已失传。 

24 Neoptolemos 0 尼俄普托勒摩斯 ( Neoptolemos ) 是阿基琉斯之子。年轻人 
智勇双全，能言善辩，口才仅次于尼斯托耳和俄底修斯(《奥德赛》 11- 
506 — 516)。战后返回故里，娶墨奈劳斯的女儿为妻（同上， 3. 188-190, 
4.5 ff .)。 据《舒达》记载，尼各马可斯写过一出《尼俄普托勒摩斯》。尼俄 
普托勒摩斯曾杀死特洛伊的同盟者欧鲁普洛斯（见注25)，因此,这部作 
品在内容方面和《欧鲁普洛斯》许有相似之处(阿拉伯译本可能因此而删 
去于后者)。 

25至少有两位欧鲁普洛斯 ( Eunapulos ) 参加了特洛伊战争。一位是欧埃蒙 
(EtaaimOrO 之子，曾率部参加围攻特洛伊的战争(《伊利亚特》 2. 736)，另 

呼 

一位是忒勒福斯之子，为保卫特洛伊而战。有关文献中査不到这个剧名。 

26 此剧大概描写俄底修斯扮作乞者 ( Pt 6 kheia )， 混进特洛伊城进行侦察一 
事（参见《奥德赛》 4. 244-258) 0 此剧在内容上和《拉凯代蒙妇女》许有 
相似之处，阿拉伯译文只录了前者。有关文献中无此剧名。 

27 Lakainai 的中心内容可能包括 :俄底 修斯和狄俄墨得斯一起潜入特洛伊 
城，在海伦的帮助下偷出了象征智慧的雅典娜 神像。 剧中的拉凯代蒙妇 
女可能以海伦侍者的身份出现。索福克勒斯写过一部《拉凯代蒙妇女》， 
已失传。 

28 Ilious Pa …，伊俄丰 aopMn ， 索福克勒斯之子)写过一出以此为名的悲 
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剧。 

29 有关文献中査不到以此为名的悲剧。 

30 索福克勒斯写过一出内容中可能包括著名的 “ 木马计”。据传西农 
(Sin 加 ) 先设计使特洛伊人将木马搬人城内，尔后又放岀了木马中的希 
腊武士（参阅罗马诗人维吉尔 （Publius Vergilius Maro) 的《埃里特》 
CAeneid }2* 57 _ 194)。 ， 

31 欧里庇得斯作，现存。 
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再者，史诗的种类也应和悲剧的相同，即分为简单史诗、复杂 
史诗、性格史诗和苦难史诗。 1 除唱段和戏景外，史诗的成分 2 也和 
组成悲剧的成分相同。事实上，史诗中也应有突转、发现和苦难，此 
外，它的言语和思想亦要精美。 3 荷马最先使用这些成分，而且用 
5得很好。 4 事实上，他的两部史诗分别体现了上述内容。《伊利亚 
特》是一部简单史诗，表现苦难;《奥德赛》（由于发现贯穿始终) 5 
属复杂型，同时也展现人物的性格。 6 另外，在言语和思想方面，这 
两部作品也优于其它史诗。 7 

史诗和悲剧在结构 8 方面长短不同，所用的格律也不同。 9 关 
10 于长度，上文所提的标准当是适用的，即应以可被从头至尾一览无 
遗为限。 1 C 若要符合这一要求,作品的结构就应比早先的史诗短， 11 
以约等于一次看完的几部悲剧的长度的总和为宜。 12 在扩展篇制 
方面，史诗有一个很独特的优势。悲剧只能表现演员在戏台上表演 
的事， 13 而不能表现许多同时发生的事。 14 史诗的摹仿通过叙述进 

I 

15行，因而有可能描述许多同时发生的事情 15 ——若能编排得体，此 
类事情可以增加诗的分量。由此可见，史诗在这方面有它的长处， 
因为有了容量就能表现气势，就有可能调节听众的情趣和接纳内 
容不同的穿插。 16 雷同的事件很快就会使人腻烦，悲剧的失败往往 
因为这一点。 

就格律而言，经验表明，英雄格律适用于史诗。 17 要是有人用 


20 
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其&某种或多种格律进行叙述摹仿,其作品就会使人产生不协调 
的感觉。 18 在所有格律中，英雄格最庄重，最有分量（因此最能容纳 
外来词和隐喻词 19 ——在这一点上， 2() 叙述摹仿亦胜过其它摹仿）。 

相比之下，三音步短长格和四音步长短格均为动感很强的诗格，前 
者适用于表现行动，后者适用于舞蹈。 21 若是有人——像开瑞蒙那 14 60 a 
样——混用这些格律， 22 结果就更荒唐。鉴于这一点，从来没有人 25 
用英雄格以外的格律作长诗。 23 正如我们说过的， 24 自然属性本身 
教会了诗人选用适合于史诗的格律。 25 

荷马是值得赞扬的，理由很多。 26 特别应该指出的是，在史诗 
诗人中，唯有他才意识到诗人应该怎么做。诗人应尽量少以自己的。0 
身份讲话，因为这不是摹仿者的作为。 27 其他史诗诗人 28 始终以自 
己的身份表演，只是摹仿个别的人，而且次数很有限。 29 但荷马的 
做法是，先用不多的诗行作引子，然后马上以一个人男人、一个女 
人或一个其他角色％的身份表演。人物无一不具性格，所有的人物 

都有性格。 31 35 

悲剧应包容使人惊异的内容, 32 但史诗更能容纳不合情理之 
事 一 此类事情极能引发惊异感 33 ——因为它所描述的行动中的 
人物是观众看不见的。倘若把追赶赫克托耳 34 — 事搬上戏台，就会 
使人觉得滑稽可笑 :希腊 军士站在那里，不参与追击，而阿基琉斯 
还示意他们不要追赶。 35 但在史诗里，这一点就没有被人察觉。能 4G 
引起惊异的事会给人快感， 36 可资证明的是，人们在讲故事时总爱 

添油加醋，目的就是为了取悦于人。 

教诗人以合宜的方式讲述虚假之事的主要是荷马， 37 而使用 
这个方法要利用如下包含谬误的推断。 38 倘若 P 的存在或出现先 
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45 于 q 的存在或出现，人们便会这样适想 :假如 q 是存在的，那么 P 
也是存在或发生过的。然而，这是个错误的推断。因此，假如前一 
个事物是个虚构，但在它的存在之后又有了其它事物的存在或出 
现，诗人就应补上这个事物， 39 因为当知道 q 是真的，我们就会在 
内心里 * 错误地推断 P 的存在也是真实的。在“盥洗”里便有一个 
50这样的例子。 41 

不可能发生但却可 j 言的事，比可能发生但却不可信的事更为 
可取。 42 编组故事 43 不应用不合情理的事 44 ——情节中最好没有此 
类内容，即便有了，也要放在布局之外， 45 比如俄底浦斯对拉伊俄 
斯的死因一无所知。 46 此类事不应出现在剧内， 47 比如在《厄勒克特 
55拉》里，有人居然讲述发生在普希亚运动会上的事， 48 而在《慕西亚 
人》里，有人自忒革亚抵达慕西亚，途中竟没有说过一句话。 49 因 
此，如果说不用此类事件便会毁了情节，那就未免荒唐;诗人本来 
就不该如此编制情节。但是，如果已编进了这样的事例，而事情听 
来尚还过得去， 5 Q 那么，即便是荒唐之事，也还是可以采用的。 51 若 
60是让一位蹩脚的诗人来描述即便是《奥德赛》里的把俄底修斯搁置 
1460 b 海滩一节中所包容的不近情理的事， 52 其结果显然也会让人无法 
容忍。但是，诗人却用别的技巧加以美化， 53 掩盖了事情的荒唐。 

在作品中平缓松弛、不表现性格和思想的部分，诗人应在言语 
上多下功夫，因为在相反的情况下，太华丽的言语会模糊对性格和 

65思想的表达。 54 


【注释1 

1比较译文第18章第7 — 11行。 
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2 Merh 可能指第6章或第6和第11章论及的“成分”(当然，不包括唱段 
和戏景）。 

♦♦ ■ 

3言语和思想是悲剧的成分，突转等是悲剧的情节中的成分或部分（参见 
第11章第19行等处）。作者有时把它们(即上述两种成分）当作 对等的 


内容使用（另参考第18章第 7 — 9 行及该章注7、 

4 Ikan 6 s ， 字面意思为“充分地”。 

5忒勒马科斯曾被奈斯托耳、海伦和墨奈劳斯所发现(或认出），而俄底修斯 
曾被珀鲁斐摩斯、法伊厄凯斯人 ( Phaiekes )、 欧迈俄斯 ( Eumaios )、 牧牛 
人、忒勒马科斯、欧鲁克蕾娥、裴奈罗珮、莱耳忒斯以及求婚者们所 发现。 

6 Ethikg (参考第2章注3及第6章注22等处）。《奥德赛》比《伊利亚特》 
更具道德倾向：它的结局像是在歌颂正夂和美德的胜利（另参考第 13 
章注 30). 性格的重要性仅次于情节;荷马之所以值得赞扬，其原因之一 

a 

就在于善于表现性格(另参考本章第 34-35 行)。 

7 抄本 B 作•.在表现思想和使用言语方面，他比其他诗人技高一筹。 

8 “结构”即情节（比较注23,另参考第13章注29)。 

9 参考第5章第15 — I 7 行； 比较第26章第 24— 25行。 

10 参考第7章第18 —19行，第23章第14行。 

11 在长度方面，《伊利亚特》和《奥德赛》遥遥领先于其它以特洛伊战争为背 
景的史诗(关于这两部史诗的行数，参见第 4 章注26和27)。《库普利 
亚》占第三位，共十一卷，约7,150行（此乃估计算，以每卷650行计）， 
还不及《伊利亚特》的一半。《小伊利亚特》共四卷，约2,600 行; 《忒勒戈 

b 

尼亚》 OWegoma ) 仅两卷，约1,300行，只相当于一部悲剧的校度。在取 
材于其它故事的史诗中，安提马科斯 （ Antimakhos 约生于公元前 444 
年）的《瑟拜斯》(了碱_)较长，共二十四卷，约15,600行，但似不能归 
入“早期史诗”之列（详见 G . F - Else ， AW 伽办 ’I PoeticsxThe Agument ， 
Cambridge ( Massachusetts ) - Harvard University Press ，1957， pp _ 604 一 
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605)。由此可见，本文中的这句话可能是对荷马的含蓄的批评(另参考第 
15章注22)。“应比早先的史诗短”，似可解作“应比《伊利亚特》和《奥德 
赛》短' 阿波洛尼俄斯 ( Apollonios ， 即 Apollonius Rhodius ，生于公元前 
295年左右）的 Argonautica 仅四卷，约5,300多行。维吉尔（公元前70 
— 19年）的《埃 尼特》 共9,896行。比较第7章注22。 

12 “一次看完的几部悲剧”大概指一天内上演的悲剧（参见附录“悲剧”第3 
段）。公元前四世纪的悲剧早已荡然无存,若以前五世纪的悲剧（的长度） 
为基准，三部悲剧的总行数当在四至五千行左右(另参考第7章注22)。 

13 “事”原文作 meros (“部分”）。 ' 

14 个别悲剧中似有例外(分析《阿伽门农》的开场部分）。此外，报信人的叙 
述和歌队的表演往往表示发生在其它地点的事情。#里所说的“同时发 
生之事”可能不包括此类 情况。 文艺复兴时期的意大利戏剧理论家们据 
此引伸出三整一律中的“地点整一律”(参考“引言”倒数第4段），尽管亚 
氏的原意似乎并不是想要制定什么“清规戒律”。在今天的戏剧舞台上， 
人们可以看到许多当年不可思议的情景，空间的限制已在一定程度上被 

突破了。 

15 如《伊利亚特》中对混战场面的描述等。应该指出的是，在《奥德赛》里，俄 
底修斯的回归和忒勒马科斯的出寻虽以双线的形式铺开，“同时进行”却 
只是个轮廓式的概念，其具体内容要靠听众或读者的想象来填补。严格 
说来,荷马很少描述同时进行的成套事件。例如，他先让忒勒马科斯安抵 
斯巴达，然后再安排俄底修斯离开卡鲁普索 ( Kalupsd ) 居住的小岛，及至 

俄氏回抵伊萨凯后，他才让忒氏离开斯巴达 
16 参见第18章第22行。关于“多样化”的重要性，参见《修辞学》 1. 11- • 

137 l a 25 — 28。关于穿插的作用，另参考第17章注 2 CK 
17 所指大概包括开瑞蒙的尝试(参考注22)。“英雄格”即六音步长短短格 
(参考第6章注1)。 - 
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18或 :显然 是不合适的。 

19参考第 22 章第 53 行及该章注 39。 荷马史诗中有大量的明喻，而在亚氏 
看来，明喻亦是一种 metaphora (参 考第 21 章注 12)。） 

20 Tauth 各抄本均无此词，根据特威宁的建议增译。 

I 

21比较第 4 章第 50 行。 

22参考第 1 章第 28 — 29 行及该章注 41。 

23原文意 为：长 的结构。参考注 8。 

24 可 能指第 4 章第 50-51,41-42 行中的 内容。 

25 “自然属性”原文作 phusis (参考第 4 章注 33)。 根据拉丁文译本和阿拉伯 
译本，各校订本取“选择”;抄本作“划分”。诗的形成和发展既与人的天性 
有关 (参 见第 4 章第1及第14一17行），也受其本身内在法则的制约(见 
第 4 章第 51 行等处）。每神诗体都有符合其自然属性的格律，诗人的作 
用在于发现和卓有成效地使用它们（另参考附 彔四第 15 段(第 213 页））。 

26 荷马 善于组织完美的情节(即摹仿完整的行动，见第 8 章第 12— 13 行 
等处)和表现性格不同的人物（见本章第 34-35 行）。他擅长戏剧式的 
表演 （见第 3 章第 3 行)并合理地使用了各#做诗的技巧（见本章第 60 
-62 行 ，另参考第 8 章第 7 行）。荷马的功绩还在于促成了诗歌本身的 
完善(参 见第 4 章第 27-31 行）。 

2, 同于历史，前者摹仿人物的行动，后者记述“已发生的事”(第9章第 

5 u), 从这个意义上来说，诗人即摹仿者(倘若不摹仿行动，即使用格律 
义写作，也不能算作严格意义上的诗人，参考第1章第 23 — 26 行）。在 
^ 3 章里，作者把“叙述”和“扮演”列为摹仿的两种不同的表现形式(荷 
马采用了介于二者之间的模式），但在本段里，作者似乎意欲把“摹仿”和 
“扮演 ，’等 同起来，使之和“叙述”形成对比。同样的“双重用法” （由 此区分 
出广义和徕义上的摹仿)也见之于柏拉图的《国家篇》 3 , 394 B — C 。 荷马 
是唯一具有强烈的戏剧意识的史诗诗人，他的作品和表演显示了诗(或 
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严肃文学)的发展方向。 

28 主要指“系列史诗”诗人(参考第23章注16)，亦可能包括公元前五至四 
世纪的史诗诗人，如安提马科斯等。 

29 其他史诗诗人的作品中大概也有直接引语(在现存的《库普利亚》残诗中 
可以读到奈斯托耳的言论）。 

30 Alio ti ethos ， “其他什么角色”。 Ethos 在此作“形象”解（比较第2章注3 
等处）。“其他角色”可以是神、鬼怪或孩子等。 

31 “无人缺少性格”即为“人物都有性格”。如此行文，许是为了强调. 

32 参考第9章第38行。命运变化，死里逃生，诸如此类的事情能使人惊 
诧，给人快慰(《修辞学》 1. 11. 1371 b 10— 11)。惊异中包含求知的欲望 
(同上， 1. 11.1371 a 30 ff . )，迷惑不解是求索的动力。 

33然而，并非一切不合理之事 ( aloga ) 都能引发惊异感，所以 aloga 不完全 
等同于 thaumasta (“使人惊讳之事”）。 

34 赫克托耳 ( Hektor ) 乃特洛伊国王普里阿摩斯 ( Priamos ) 之子，特洛伊最 
善战的英雄，曾多次率军和希腊人鏖战，但似不敌埃阿斯，后被阿基琉 
斯所杀（另参考第15章注32,第18章注9)。 

35 阿基琉斯摇头示意军士们不要追赶，唯恐后者抢了他的战功（《伊利亚 
特 » 22. 205 — 207)。第25章重提此事，称之为 adunaton (“不可能之 
事”），而不是 alogon (“不合情理之事”）。只要有助于实现诗艺的目的，使 
用不可能之事有时是允许的(参考第25章第18 — 20行）。 

I 

36 参考注32。 

37 当柏拉图指责荷马和其他诗人用诗文撤谎时(《国家篇》 2. 377 D ， 详见附 
录十三第12—13段）。他所依据的主要是政治和道德的标准(另参考第 
25章注7)。在《诗学》里，“撤谎”不是一种过错，而是一个与诗艺有关的 
技术问题。在作者看来，说得好的“谎话”之所以不易被人识破，除了诗人 
的文采以外，还有逻辑上的依据，尽管这种“依据”是以人们的错误推断 
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38 Paralogismos (参考第 16章注 31 k 

39 原文十分简练，不可能逐字对译。译文力图反映作者的原意。 

40 Psukhe 6 m 6 n (“我们的内心”）。亚氏认为，人的思维能力来自 psukhe 。 另 
参考第6聿第45行及该章注43。 

41在“盥洗”里，装成乞者的俄底修斯告诉裴奈罗他是个克里特人，曾款 
待过前往特洛伊的俄底修斯。他接着描述了俄氏当时的衣着和随从的模 
样(《奥德赛》 19. 221 — 248), 从而使裴奈罗珮相信他前面所说的也是真 
话。裴氏的 paralogismos 是这 样的： ( a ) 假设此人真的款待过俄底修斯， 
他就应该知道俄氏当时的穿着， ( b ) 他知道俄氏当时的穿着， ( c ) 因此，他 
是招待过俄底修斯的克里特人。但是，这个推斲是不严密的，因为来人亦 
可通过道听途说了解俄氏当时的穿着。在这个例子里，被骗的当不是听 
众或读者(他们是知情的），而是俄底修斯的夫人裴奈罗珮。 

42 “可信”的重要性超过“真实性”。第25章第 79-80 行重复了这个意思。 

43 或:组 织情节(“情节”原文作 logoi ， 参考第17章注10,第5章注17)。 

44 “事”原文作 mere (另见注13)。 

45 “布局 ”( mutheuma ) 指演出来的内容（等于下文中的 drama )， 可能是个 
小于“结”和“解”之总和的结构单位(参考第18聿注 Mutheuma 是 
否等于 muthos ， 作者没有明说。 

46 比较第15章第23行。按常理推断，俄底浦斯早就应该派员调査老国王 
的死因，若再联想到自己的身世和当年的作为，应该不难从中理出一些 
头绪来。拉伊俄斯 ( Laios ) 是俄底浦斯的生身父亲。 

47 Alla me en to dramatK 比较第 14 章注 22 ，第 15 章注 23 等处，另比较本 

章注45)。 

48 为了便于行动，俄瑞斯忒斯的仆人给对方提供了一 条假情 报:俄瑞斯式 
斯在普希亚赛会 （ta Puthia) 上车翻人亡（索福克勒斯 680 — 
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763)。俄瑞斯忒斯的生活年代大概不会迟于公元前十二世纪，而包括马 
车比赛在内的竞赛项目迟至前582年才进入普希亚赛会(音乐或歌唱可 
能是该赛会中最早的比赛项目； tiom OS Puthikos 的歌颂对象是阿波罗）。 
普希亚赛会在普索进行。普索 （ Puth 6) 是德尔福（见第5章注 22) 的别 
名，在福基斯 ( Phokis ) 境内。厄勒克特拉 ( Elektra ) 是阿伽门农和克鲁泰 
梅丝特拉之女，荷马史诗中不见提及(参见第章注18)。欧里庇得斯 


亦写过一出《厄勒克特拉》，现存 

49埃斯库罗斯、索福克勒斯等诗人都写过《慕西亚人 》( Af « sm _)， 无一幸存。 
这里指的可能是埃斯库罗斯或索福克勒斯的《慕西亚人》。忒勒福斯杀 


了母亲的兄弟，遵神谕去慕西亚 ( Musia ) 净罪。因破了杀亲的大忌，罪孽 
深重，故不宜和人接触（另参考第14章注12)。忒革亚 ( Tegea ) 在伯罗奔 
尼撒，慕西亚在小亚细亚的西北部。在公元前四世纪，忒勒福斯的“沉 
默”是一些喜剧作家笔下的笑料(安菲斯 CAmphU ) 片断 30. 6,阿勒克西 


斯 （ Alexis ) 片断 178.3)。 

50或：显得还算合乎逻辑 (phainetai eulogoteros ) 0 * 

51翻译这段话时（自“如果”起），参考了布切尔等人的校订本。本段文字还 

可作另一神解释:如果已编制了这样的情节-而诗人当初显然可以做 

得更合理些——事情仍然是荒唐的。 

52原文用了复数名词 aloga (参阅《奧德赛》 13.78 ff .)。 法伊厄凯斯人把俄 
底修斯从船里抬到海瘫上，但后者仍酣睡不醒(同上， 13 . IWff . )。 

53 “美化”原文意为“用调味品”（比较第6章第4、58行）。“技巧”原文作 
agathoi ， 即“好东西”(可能包括第 2 S 章提及的某些内容。）“诗人”即荷 


马。 

54瑰丽的言词既可掩饰作品中的不足(如荒唐之事等），亦可提供不正确的 
导向或“帮倒忙。”华丽的词藻倾向于“喧宾夺主”，使人们忽略作品的情 

I 

节和应该予以重视的内容。 
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关于针对史诗提出的问题 2 以及对问题的解答， 3 我们或许可 
通过以下分析，指明它们的属性和数量。 

既然诗人和画家或其他形象的制作者一样， 4 是个摹仿者，那 
么，在任何时候，他都必须从如下三者中选取摹仿对象 :（ 一）过去 
或当今的事， 5 (二）传说或设想中的事，（三）应该是这样或那样的5 . 
事。诗人通过言语表达上述内容，所用的词汇包括外来词、隐喻词 
和言语中其它许多不寻常的词语。 6 我们同意诗人在这方面拥有 
“特权”。 

-再则，衡量政治和诗的优劣，标准不一样; 7 衡量其它技艺和诗 
的优劣，情况也一样。与诗艺本身有关的错误分两类，一类属诗艺 1G 
本身的错误，另一类则是出于偶然。 3 倘若诗人意欲摹仿什么，结 
果却因功力不足而摹仿得不像， 9 此乃艺术本身的错误。但是，倘 
. !于不正确的选择——描写马的两条右腿同时举步 1 °——错误 
W 仏于其它某种技艺，比如医术或其它任何一种技艺， 11 而不在于 
诗艺本身。 12 所以，考虑和解答问题中的指责 13 时，应参照上述原15 
首先，对某些批评的回答应从对诗艺本身的考虑出发。 14 如果 
诗人编排了不可能发生之事，这固然是个过错;但是，要是这么做 
能实现诗艺的目的（关于目的上文已有提及)， 15 即能使诗的这一 
部分或其它部分产生更为惊人的效果，那么，这么做是对的。关于 
追赶赫克托耳的描述，便是一例，尽管如此，倘若按照有关技艺 2(> 



的规则行事亦能，甚至更能达到艺术的目的，那么采用不可能发生 
之事是不对的， 17 因为只要可能，诗人最好不出任何差错。 

其次，要弄清错误的类型:是艺术本身的错误，还是出于偶然 
的过失？不知母鹿无角是个过错， 18 但不如把鹿画得面目全非来得 
严重。' .. 

再者，要是有人批评诗人的摹仿不真实——诗人或许是按事 
杨应有的样子来描 写的: 如索福克勒斯所说的那要，他按人应有的 
样子来描写，而欧里庇得斯却根据人的实际形象塑造角色 19 —— 
对这个批评，就该这样回答。 

要是这两种解法都不行，便可借用~一般人的说法来回答一 
例如对有关神的故事。此类故事或许说得并不好，而且也不真实 
——或许正如塞诺法奈斯认为的那样 2 °——但人们仍然这么说。 

诗中的播写有时或许不比现实更好， 21 但在当时却是事实，比 
如这句诗行中对武器的描述••“他们的矛尾端插地而立”。 22 这是当 

时的习惯伊鲁里亚人 23 至今仍在沿用这种做法。 

衡量一个人言行的好坏，不仅应考虑言行本身，即看它是好还 
是坏，而且还应考虑其它因素：言者和行动者的情况，对方是谁，在 
什么时候用什么方式；目的是什么，例如，是为了吏美好的善，还 

是为了避免更大的恶 C 24 

对某呰抟责的回答必须基于对言语的 观察。 25 比如，设想. 
oureas men proton 中有个外来试；荷马指的能不是“碟子”，而 
是“哨 兵”。 26 艮样，荷马形容道隆“此人的确形状古怪”，所指或许 
不是道除的体型不佳,而是瓜貌丑陋，因为克里特人用“形态好”形 
容人的五官端正。 27 此外，“把酒兑得如 roteron ” ，可能指“兑酒兑得 
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快一点”，而不是——好像为酒鬼们兑酒那样一“把酒兑得浓一 45 

越，，28 

某些表达包含隐喻词。比如，荷马说，“所有的神和人都整夜酣 
睡”，但同时又说，“当他移目特洛伊平原，阿洛斯和苏里克斯乐的 
闹声”——这里，“所有的”作隐喻词解，意为“许多”，因为“所有的” 

是多的一种说法。 29 同样，“唯独她不会”中亦包含一个隐喻词，因 50 
为最著名的即是“唯独的”。 3 ° 

下述解法适用于对某些问题的解答。从分析语音 31 入手。比 
如，塔索斯人希庇阿斯 32 就用此法解答了 didomen de hoi euxos 

aresthai 33 和 to men hou kataputhetai ombro 中的疑难 0 34 

* 

注意划分。 35 以恩培多克勒的诗为例: aipsa de thnet ^ ephuon - 55 
to ta prin mathon athant ^ einai zora te prin keketo 0 36 

注意歧义。比如， prarGxeken de pleo nux 中的 pleo 词义模棱 

两可。 37 

注意言语中的惯用法。人们称兑了水的酒为“酒”，同样，荷马 
用了 “新锻造的锡胫甲”一语。 38 人们称铁制品的制作者为“铜 60 
匠”， 39 同样，荷马称伽努墨得斯为“宙斯的斟酒人”，虽然神是不 
喝酒的。 41 这一用法也可作隐喻词解。 42 

当一个词 43 的所指似乎包含了某种有矛盾的意思时,就应考 
虑该词在所处的上下文里可能有哪几种意思。例如，对“铜矛在那 
儿被挡住了，， 44 一语，要考車“被止住了”有哪几种可能的煮思，并 65 
根据自己对它的最佳理解，试着用这种或那种办法解一解。此种方 
法和格劳孔 45 提过的做法恰恰相反。他说， 46 某些人先定下一个不 1461 
合理的设想，然后在接受这一设想的基础上进行推理;要焉出现和 
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他们的设想不符的情况，他们就批评诗人，好像后者真的说过他们 
70想象中的话。在处理有关伊卡里俄斯 47 的疑难点时，人们用的就是 
这种方法。按他们的设想，伊卡里俄斯是拉凯代蒙 48 人，所以，他们 
对忒勒马科斯到了拉凯代蒙后没有见他一事感到奇怪。 49 但是，事 
实或许像开法勒尼亚 5 Q 人说的那样=—他们说，俄底修斯娶了他 
们那里的女子为妻，她父亲名叫伊卡底俄斯，而不叫伊卡里俄 


75斯。 51 因此，这个问题*可能出自^误会。 

一 般说来，为不可能之事辩解可用如下理由 ：做诗 的需要，作 
品应高于原型，以及一般人的观点。 52 就做诗的需要而言，二件不 
可能发生但却可信的事，比一件可能发生但却不可信的事更为可 


取。 53 生活中或许找不到 54 如宙克西斯画中的人物，但这样画更好， 
80 因为艺术家应该对原型有所加工。 55 为不合情理之事辩护可以公 
众的意见为 理由； 此外，还可用如下理由：此类事情的发生有时不 
是不合情理的，因为事情可能在违反可然性的情况下发生。 56 

要像审视辩论中对方的反驳那样对待包含矛盾的语句， 57 即 
看它指的是不是同 一 件事，是否与同一件事有关，以及是否包含同 
85样的意思。 58 因此，必须联系诗人自己的言论或一位明智者的见解 


解答其中的疑难。 59 

倘若诗人毫无必要地编写不合情理之事和表现釋劣的性格 

——前者可以欧里庇得斯对埃勾斯的处理为例， 6G 后者可以欧里 

丨 , 

庇得斯在《俄瑞斯忒斯》中描述的墨奈劳斯的恶劣表现为例 61 一 


90 


那么，对此两者提出批评是正确的。 62 • 

由此可见，人们的批评分五类，即诗人描述了不可能发生之 

事、不合理之事、有害之事、 63 前后矛盾之事和技术上处理欠妥当 
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之事。 64 应从上文谈及的内容中寻找解答的办法，总共十二点。 65 

【注释】 

1本章论及的相当一部分内容亦出'现在《荷马问题》和 (( 论诡辩反驳》里。 

2 “问题” ( Problemata ) 指诗、尤其是荷马史诗中被认为是使用不当、意思 
不明或包含矛盾的词句和不准确或不得体的描述 a _公元前五世纪起， 
一 些学者文人对荷马史诗进行了比较深入的研究。评论家的意见，有的 
较有说服力，有的则不够客观，还有的甚至带有苛求和非难之意。例如， 
公元前四世纪的宙伊洛斯 ( Zdl os ) 就对荷马史诗作过许多吹毛求疵式的 
评论和不负责任的批评。 

3 Lusis ，在 145024( 译文第18章第1行)里意为情节的“解”(参考该章注 
1)。 

4 艺术有其共性，作者多次强调了这一点（参考第1章注13)。 

5《伊利亚特 )) 里的卡尔卡斯 ( Kalkhas ) 是一位博古通今的智者，他既了解 
现实，也知晓过去和将来(1. 7 0)。黑西俄得唱道，聪明的缪斯可以谈论过 
去、现在和将来(《神谱》38,另见32)。柏拉图说过, muthologos (“诗人”、 
“说书人”)讲述的是过去、现在和将来的事(《国家篇》 3. 392 D ). 

6 或：其它经过“修饰”的词语 ( pathe ， 原意为“经历过的事”）。 Pathos 的另 
两个意思是“情感”(见第 I 9 章注 5) 和“苦难”(见第11章注21)。 

7 柏拉图经常从政治或道德的角度出发谈论诗的“正确 ”( or thoU S ) 或“不 
正确”(参见《国家篇》 10. 6 01 D — E ; 《法律篇》 2. 653 B -660 C ，670 E 等 

_ s 

处）。作者提出政治和诗评应有不同的标准的观点，显然是有所针对知。 
当然，这里谈论的不是艺术本 体论; 对亚里士多德来说，“为艺术而艺术” 
是不可思议的 a 事实上，在专门论及技艺的从属问 题时， 他的态度是明 
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确 的:政 治是一切技艺的统领，艺术应该服从政治(详见附录七末段）。 
关于“政治” ( politik 6) 的含义，参见第6章注47。 

8换言之，一类属实质性错误，另一类属非实质性(或偶发性)错误。第一类 
错误系由诗人的业务水平低劣所致^ 

9 “摹仿得不像”一语根据布切尔校订本译出。从下文来看，“摹仿”的宾语 
可能是“马”。原文中亦无“诗人”一词，也就是说，摹仿的主体也可能是画 
家或艺术家。 

10如果用一边的两条腿同时举步，动物就会因重心失去平衡而摔倒(《论动 
物的行动》 Poreias Zoion ) 14. 712 a 24 ff . ) 0 事实上，马可以走出 一 边 

的前后腿同时并举的步态(是谓“溜蹄”）。 

11略去了其后的 [6 adunata pepoibtai ] (“或已编排了不可能之事”)一语。 

12柏拉图指责诗和诗人的理由之一是诗人不懂具体的技艺(详见附录十三 
第 7 段）。 

■ 

13 并非所有的问题都包含对诗人的 指责。 翻译时参考了拜瓦特校订本。 

14 在《论诡辩反驳》 4 — 5 里，亚氏把谬误分作两类 ，一 类和如何使用语言有 
关，另一类与如何运用逻辑知识有关。 

15 参见第6聿第6行，第9章第 37 — 38 行，第 H 章第 8-9 行以及第18 
章第 28— 29行。“目的” ( telos ) 在此和“功效”同义(参考第6章注 38). 
16 上文将此事归入“不合情理的事”之列(见第24章第 36-40 行，另参考 
该章注36)。 

17 原文意为 ：（ 这种)错误是不对的。作者的观点是:在诗里，某些错误是可 
以接受或容忍的。 

18据说不少诗人在这方面出过差错(参考埃利阿努斯 (Claudius Aelianus ) 
De Natura Animalium 7. 39) ，抒情诗人品达 CPindaros ) 用过“金角母鹿” 
一语(《奧林匹亚颂》 3. 29)。亚氏明确指出，母鹿无角（《动物研究》 4 . 11. 

538 b 18, 《论动物的部分》 3. 2. G 64 a 3) 。 
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19这是索福克勒斯作过此番评论的唯一记载，出处无从査考，可能是根据 
传闻。在按人“应有的样子”塑造性格的同时，索福克勒斯亦没有忘记突 
出人物 的个性(他笔下的阿尔开斯提斯明显地不同于希珀魯托斯），这种 
做法是作者所欣赏的(参考第24章第 34-35 行）。 

20 塞诺法奈斯 ( Xenophanes ) ，克洛丰 （ KlophQn ) 人，公元前六世纪的诗人 
和思想家。塞诺法奈斯不满传统神学的道德基础，并以尖锐的言词批评 
过荷马和黑西俄得(参考“引言”第13段(第 6-7 页)）。 

21 或:不 比应有的样子更好。 

22《伊利亚特》 10. 152。俄底修斯步入狄俄墨得斯的营区，发现后者正和伙 
伴们一起酣睡;在他们身旁，长矛尾端插地而立。评论家的意见是，如此 
描写是错误的，因为万一长矛倒了下来，便可能引起慌乱(评论家依据的 
大概是营旅方面的知识和经验）。在《荷马问題》里，亚氏亦对此发表过意 
见(片断160)。 

23当时的伊鲁里亚 ( lUuria > 人敵居在包括今天的阿尔巴尼亚和南斯拉夫在 
内的广阔区域内。 

24参考《尼各马可斯伦理学》 3.1.1110 H — 5。 

25下列六个 luseis 和如何使用或解释语言有关（比较《论诡辩反驳》4中的 

有关论述）。 ' 

26阿波罗因阿伽门农冒犯他的祭司而决定用瘟疫和死亡来惩罚希腊人。他 
oureas men pr 6 t 0 n (“ 先射 W 子”《伊利亚特》 1. 50) 。宙伊洛斯就此质问 
道:为 什么先射骡于和狗？作者的回答是 oureas 在此指“哨兵 ”（ 比较《奥 
德赛》 15. 89)。这一解答缺乏令人信服的证据，因而是站 ; 不住脚的& 

27 “此人模样古怪，但跑得飞快(《伊利亚特》 10* 316)。批评家问：既然体型 
不佳，何以跑得飞快？ 回答: 在荷马时代， eidos 可指人的五官，克里特人 
至今仍在沿用这一意思。作者的解答可能是正确的。道隆 (Dol6n) 是特洛 
伊的 侦探。 克里特 ( KretG 是地中海中的一个岛屿。 




184 


第 25 章 


28 参见《伊利亚特》 9. 203。阿基琉斯让帕特罗克洛斯兑酒招待前来调解的 


联军将领。宙伊洛斯认为这个词用得不 妥:严 肃的谈判者岂可饮用烈酒？ 
这回，作者建议的解法又错了 ， zeroteron 似只能作“纯一点”（即“浓一 

点，，解。 

29 比较： 

其他的阿开俄伊 < 将领 
都在战船旁酣睡了一夜， 

但阿伽门农，阿特柔斯之子，兵士的牧者， 

却彻夜冥思苦想，难以进入香甜的梦境。 

《伊利 亚特》 10. 1 — 4 

当阿伽门农凝目特洛伊平原， ' 

所见所闻使他诧 异:特 洛伊前面火光点点， 

还有阿洛斯和多管阿洛斯声及人群的喧闹声。 

同上， 10. 11 — 13 

其他的神和人，这些战车的驾驭者， 

都已酣睡整夜，但宙斯却不曾享受到睡眠的香甜， 

他在想着如何为阿基.琉斯雪耻， 

把成群的阿开俄伊人杀死在战船旁。 

同上， 2.1 — 4 

上述引文表明，作者可能想引《伊利亚特》 10*1 一 2,结果却掺入了 2.1 — 
2中的内容。在今天的希腊文本中， 10. 1和1均以 alloi (“其他的”)开 
篇，其中并无 pantes (“所有的”)一词，因而不存在与下文发生矛盾的问 
题。 Pantes 可能出现在当时流行的抄本里。这里的矛盾是：既然所有的 
神和人都已入睡，特洛伊方面怎么还有人群的活动呢？作者的建议是: 
“所有的”在此意为“许多”(参考第21章第 16-17 行）。 

30 “唯独她没有下俄开阿诺斯沐浴”(即不会从地平线上消失，《伊利亚特》 
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18. 489, 《奥德赛》 5. 275)。这句话曾使评论家们大伤脑筋(他们以为荷 
马天文地理无所不知，参考《国家篇》 10. 598 E ; 另参考附录十四第6 
段）。作者解释道，荷马的意思是，大熊座是不下沉的星座中最重要的， 
因此也就是“唯一的”。在希腊神话里，俄开阿诺斯(仏 eanos ) 是天地的 
骄子(《神谱》133)。俄开阿诺斯河蕴藏着巨大的神力 (genesis thedn ， 参 
考《伊利亚特》 14.201,246 和302)。古希腊人相信，太阳和星星从这条 
河里升起，而人世间也因此有了白天和黑夜。 

31 Pr OS 6 dia ， 包括音高、送气与否、元音的长度等内容（另参考《论诡辩反 
驳》 4. 166 b l) a 

32 Hippias 可能是公元前五世纪的人(不是著名辩说家， Elis 人希庇阿斯）。 
鲁西阿斯 ( Lusias ) 曾提及一个名叫希庇阿斯的萨索斯人 （13. 5 4)，无法 
断定是否_是此君。 

33 “我们答应使他如愿”。在当时，这句话出现在相当于今天的《伊利 亚特》 
2. 15处(参考《论诡辩反驳》 4. 166 b 7-10； 比较《伊利亚特》 21. 297)。这 
里的问题是，倘若让宙斯支使梦神去告诉阿伽门农“我们同意让他如 
愿”，而后又自食其言，这岂不是暗示宙斯是个骗子吗？（桕拉图对此很不 
满意，参见《国家篇》 3. 283 A )。 希庇阿斯将表示陈述语气第一人称复数 
的 didomen (“我们准予”）改作不定式 didomen ( didonai 的古形式或 
didomenai 的缩略形式），从而使这句话读作 :让他 们如愿。改动的目的是 
为了维护宙斯的名誉，但从下文来看，它的意义并不很大——梦神明确 
吿诉阿伽门农，他是宙斯的使者，前来传送宙斯的旨意 （《伊 利亚特》 2. 
26 ff . ) 0 

34 “树桩的一部分已经腐烂”(《伊利亚特》 23. 3 28)。经验丰富的奈斯托耳 
在赛前将如何驾车转弯的技巧传授给儿子安提洛科斯 ( A ntilokhos ); 树 
桩(松树或橡树的残留部分）是转弯的标记。据拜瓦特推测，评论家们可 
能对不易腐烂的松树或橡树桩为什么会烂掉感到迷惑不解 。希庇 阿斯把 
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送今的 hmi (关系代词 hos 的所有格形式)改作不送气的 cm (“ 没有”），从 
而使这句话 读作: 树桩没有被雨水烂掉(另见《论诡辩反驳》 4.166 b 5) 。 

35 在当时，人们书写不用标点，词句间亦不留空隙，所以“划分”包括意群和 
词句的划分（比较《论诡辩反驳》 4.166 a 33 — 38)。 

36 片断35。理解这句话，关键在于如何处理意群。若把第二个 prin (“之 
前 ’’) 和后面的 kekrgto (“ 混合”)合在一起理解，这段文字的意 思是： 

转瞬间先前所知的不灭之物变为可灭 
单一之物以前混合 

但是，若把第二个 pHn 和 z 6 ra (“单纯的”)合在一起考虑，换言之，在 prin 
后面加个逗号(或朗读时作个停顿），后半部的意思就大不一 样了： 

转瞬间先前所知的不灭之物变为可灭 
以前的单一之物变得相互混合 
第二种理解显然较为符合恩培多克勒的原意。 

37 《伊利亚特》 10. 252 — 253:多于三分之二的夜晚已经过去，还剩三分之 
一。 评论家指出，既然多于三分之二的夜晚已经过去，何 以还氣 I 三分之 
—呢？回答是， ple 6 n ( 即 plei 加)是个歧义词，既可作“多于”，亦可作“大部 
分”解(有人认为 pleon 在此等于 pi 柄 s ， “全部的”）。作者曾在另一篇著 
述里辩 护道: 荷马的意思是，夜晚的大部分，即三分之二已经过去，因此 
说“还剩三分之一”是可以的(《荷马问题》片断比较《论诡辩反驳》 
4.166 a 6 — 12。 

38 《伊利亚特》21.592。锡是软金属，似不宜做胫甲，评论家们因此提出质 
疑。作者的建议是:既然兑了水的酒还是叫酒，掺了其它金属的锡也可以 
叫锡。由此类推，用锡铜合金制成的胫甲也可以叫做锡胫甲。 

39 古希腊人对铜器的使用先于铁器，故在称铁匠时沿用了现成的“铜匠”一 
词。 

40 《伊利亚特》 20. 234。伽努墨得斯 ( Ganumedes ) 是特罗斯 （ TrGs ) 之子，诸 
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神视其貌美，把他抓去当了宙斯的斟酒人（同上 ，20. 230—235)。宙斯 
( Zeus ) 乃克罗诺斯和大地伽娅 ( Gaia ) 之子，主宰天空，为众神中最强有 
力者(另参考第17章注 25) 0 

41 神不饮酒，但喝一种叫做 nektar 的饮料（参考《形而上学》 3. 4. 1000 a 12, 
详见 R . B . Onians ，77^ Origins of European Tbought , Cambridge : Cam ¬ 
bridge University Press ,1951 ,reprinted 1988, pp . 292 — 299)。 

42 或: 解答这个间题，亦可用其中有隐喻词为理由。 

43 参考第20章注24等处。 

44 阿基琉斯的盾系由神界工匠赫法伊斯托斯 (Hephaistos ) 所铸， 共五层 
(《伊利亚特》 18. 481 —482), 两层铜，两层锡，一层黄金。埃内阿斯 
( Aitieias ) 的标枪刺穿了两个铜层，在黄金层上被挡住了 （同 上， 20'. 268 
-272), 赫法伊斯托斯大概不会把贵重的黄金放在中间，换言之，他可能 
会把黄金铸在盾的表面。评论家因此发 问:表 面的黄金层尚未穿透，如何 
能刺穿其后的两个铜层呢?对此作者没有作出正面的回答。但是，他提出 
了一种解答的办法，即从如何理解“被挡住了”一语入手——有趣的是， 
他在下文中用了“被止住了”，而不是机械地重复“被挡住了”。荷马史诗 
专家阿里斯塔耳科斯 ( Aristarkhos 约公元前21 7 —145年）解释道 :尽管 
矛尖穿透了其后的两个金属层，黄金层的缓冲作用仍然是值得肯定的。 
从这个意义上来说，^马的描述还是可以理解的。 

45 Glauk 6 n , 不知是否就是柏拉图提及过的那位荷马史诗评论家(《伊昂》 
530 D )。 较早时还有一位格劳孔，写过评论古诗的专著。《修辞学》3.1_ 

1403 b 26 提到了一位来自忒伊俄斯 ( Tgios ) 的格劳孔。 

46 阿拉伯译文作 :此外 。若照此理解，格劳孔便很亩能与下文表述的观点无 

关。 

47伊卡里俄斯 ( Ikarios ) 是裴奈罗珮的父亲（《奥德赛》 1. 328)，忒勒马科斯 
的外祖父。 
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48 Lakedaimdn ， 即斯巴达(另参考第15章注13)。 

49 忒勒马科斯 （ TelemakKos ) 是俄底修斯和裴奈罗珮之子，《奥德赛》中的 
重要人物。为寻找父亲，忒氏曾去普洛斯 ( Pubs ) 拜会过奈斯托耳(《奥德 
赛》3)，以后又在拉凯代蒙会见了墨奈劳斯（同上，4：^某些地方性的传 
说将伊卡里俄斯定为拉凯代蒙人。通过本段所举之例可以看出，某些问 
题的产生可能系由它们不能通过常识或已经形成的看法（或成见）的 L 
“检验”所致。公元前四世纪以后，评注家们从荷马史诗里归纳出几种 
“错误”，其中有的出自评注者的想象和主观评判，有的则属于作品本身 
的失误 〆 一）所述之事不合情理（如海伦不知兄弟已死《伊利亚特》3_ 
236—238)，（二)所述之事不可能发生（如美神阿芙罗底忒以老妪的模 
样出现，同上， 3. 386) ，（三）内容前后矛盾(如对克里特有多少城镇说法 
不一，比较《伊利亚特》2.649,《奥德赛》19.174)。 

50 Kephallenia 是伊俄尼亚海中最大的岛_。 

51 作者似乎倾向于接受开法勒尼亚人的说法，尽管后者所依据的大概只是 
流行于本地区的传说 9 Ikadios 和 Ikarios 的不同仅在一个字母。 

52 这段话重复了上下文里的某些内容。关于第一点（即实现诗的目的），见 
本章第 18-20 行，关于第二点（即对人物的艺术处理），见第 28 — 29 
行; 关于第三点（即“人们都这么说”），见第32行和第83行。当然，一般 
人的看法不一定总是正确的。 ' ’ 

S 3 第24章中已表述过这一观点（见该章第51行）。 

54 校订本作空缺处理。阿拉伯译 文作: 或许不可能。 

55 或：超过原型（参见第15章第 26- 27 行，另参考《政治学》 3. 11. 

1281 b 10-15 ) o 关于宙克西斯，见第6章注37。 

56 第18章 31 — 33 行中已提及过阿伽松的这一观点。 

57 Logoi (参 考附录 “Logos ”） 。 

58 比较《论诡辩反驳》 5.167 a 21_35, 
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59参考了 M . Schmidt 的建议。按抄本 A 和校订本，似可将这句话译 作:进 
而断定诗人的话前后矛盾或有悖于一位明智者的见解。比较《形而上学》 
2. 6.1106 b 36— 110^3。 


60 可能指《美狄娅》中的一个场景（参阅该剧第663 — 758行）。作者可能觉 
得埃勾斯的出现缺少铺垫,故显得有点唐突和不近情理。不过，这是个可 
以争议的问题。埃勾斯是传说中的雅典国王，和埃丝拉生子瑟修斯(参考 
第8章注4)。埃勾斯曾收留由科林索斯逃来的美狄娅。欧里庇得斯写过 

t 

一出《埃勾斯》，已失传。关于对《美狄娅》的批评，另参见第15章第19 
行;第14章第 25-26 行等处。 

61 欧里庇得斯于公元前408年推出 Orestes 。在第 I 5 章里,作者已将此事 
作为不必要地表现卑劣性格的例子(参考该章注13)。 

62 或 :对不 合理之事和邪恶的批评是正确的。 

63 即不道德和有伤风化之事(参考本章第32_ 33 行）。 

64 参见第 14—16 行。 

65 本章涉及的内容很多，十二个 luseis 的具#所指，有的是公认的，个别的 
则还有争论。事实上，读者在此面临一个“萝卜多于坑”的局面。第 16- 
40行 (1460 b 22 —1461 a 9) 举出了六个 luseis ， 即（一）为了实现诗艺的目 
的，（二）非实质性错误，（三)按事物应有的样子描述，（四）一般人的看 
法，（五)历史事实，（六)使用情境和目的。通过对言语的分析亦可得出六 
个 luseU ， 即（一)和使用外来词有关，（二)和使用隐喻词有关，（三)和语 
音有关 ，（ 四）和“划分”有关 ，（ 五)包含歧义，（六）和习惯用法有关。两项 
相加，总数是十二。除此而外，第 65-77 行 (1461 a 31 — b 9) 亦提出了两个 

如何处理疑难点的办法。 

* 荷马称希腊人为 Akhaioi 、 Argeioi 或 Danaioi 。以后泛指希腊人的 
Hellenes 在当时仅指住在 Hellas 的希腊人(《伊利亚特》 2. 683)。英语词 
Greek (“希腊人”)转译自拉丁词 Graeci 。 , 
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也许有人会问， 1 史诗初悲剧这两种摹仿，哪一种比较好。要 
是较为不粗俗的蓽仿比较好，而较为不粗俗的摹仿总是指那种具 
较高欣赏能力的观众可以接受的摹仿，那么，很明显，一种通过表 

. 演来表现一切的摹仿是粗俗的。 2 演员们以为不加些自己的噱头 

0 

观众就欣赏不了，因此在表演时 3 用了许多动作 ，一 如下等的阿洛 
斯演奏者——这些人在不得不摹仿掷铁饼的情景时便扭转起身 
子，在表演《斯库拉》时又冲着歌队领队穷扯乱拉。 4 悲剧被看作是 

一种具有上述特点的艺术。再比较前辈演员对后辈演员的看法。由 

» . 

U 62 a 于卡利庇得斯 5 表演过火，慕尼斯科斯 6 时常称其为“猴 子”; 7 品达 
10罗斯 8 也受过类似的评价。整个悲剧艺术之于史诗，就如后辈演员 
之于前辈演员一样。人们故而说道, 9 史诗的对象是有教养的听众 

J 

——他们的欣赏无需身姿的图解——而悲剧 k 是演给缺少教养的 
观众看的。 1 °所以，如果说悲剧是一种粗俗的艺术，那么它显然是 
二者中的较为低劣者。 

15 然而， 11 首先，这不是对诗艺，而是对演技 12 的指责，因为史诗 

吟诵艺人 13 和比赛中的歌手亦可能犯滥摆姿势的毛病，可分别以 

J 

索西斯特拉托斯和俄普斯的谟那西瑟俄斯 14 的表演为例。其次，应 
该被取消的并不是所有的动作——除非把舞蹈也列入取消之列 
——而是那些卑贱者的 动作: 卡利庇得斯曾为此受过指责，当代的 
一些人亦因此而受到批评，理由是摹仿了下贱的女人。 15 再者，如 
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史诗那样，悲剧即使不借助动作也能产生它的效果，因为人们只要 
仅凭阅读,便可清楚地看出它的性质。 16 因此，如果悲剧在其它方 
面都优于史诗，这个问题就不一定成为悲剧本身的缺憾0 

此外，悲剧优于史诗还因为它具有史诗所有的一切 17 (甚至可 
用史诗的格律）。 18 再则，悲剧有一个分量不轻的成分，即音乐 19 [和 
戏景 ]， 2 Q 通过它，悲剧能以极生动的方式提供快感。 21 另外，无论是 
通过阅读还是通过观看演出，悲剧都能给人留下鲜明的印象。 22 再 
者，悲剧能在较短的篇幅内达到摹仿的目的 23 (集中的表现比费时 
的、“冲淡” 24 了的表界更能给人快感;我的意思是，比如说，假设有 
人把索福克勒斯的《俄底浦斯》扩展成《伊利亚特》的规模，便会出 
现后一种情况）。还有，史诗诗人的摹仿在整一性方面欠完美(可资 
说明的是，任何一部史诗的摹仿都可为多出孽剧提供题 材）。 25 所 
以，若是由他们编写一个完整的情节，结果只有两种：要是从简处 
理，情节就会给人像是受过截删的感觉;倘若按史诗的长度写，情 
节又会显得像是被冲淡了似的。我的意思是，比如说，如果一部作 
品由若干个行动组成——正如《伊利亚特》和《奥德赛》便是由许多 
这样的、本身具一定规模的部分组成的 26 ——便会出现在整一性 
方面欠完美的情况。然而，这两部史诗不仅在构合方面取得了史诗 
可能取得的最佳成就，而且还最大限度地分别摹仿了一个整一的 

行动。 27 

由此看来，如果悲剧不仅在上述方面优于史诗，而且还能比后 
者更好地取得此种艺术的功效 28 (它们提供的不应是出于偶然的， 
而应是上文提及的那种快感）， 29 那么，它就显然优于史诗，因为它 
能比后者更好地达到它们的目的。 
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关于悲剧和史诗本身，它们的种类和部分，部分的数量和区 
15 另 I 』，决定其效果之好坏的原因以及关于提出的问题和对问题的解 
答，就谈这么多 。 3Q * * * 

I 

【注释】 

1或:有人或许会迷惑不解。 

2比较《国家篇》 3.397 A _ B b 

3 Diskon mimeisthai， 亦可作“摹仿(飞转的）铁饼”解。 

4 演奏者既要拉人，就不能不中断吹奏。当时的狄苏朗勃斯已具摹拟艺术 
的特点，也就是说，表演者已开始用较多的动作配合叙述。由于取消了 
antistrophe »歌队成员的活动变得更为自由了（参考《问题》 19. 15. 

918 b 13— 29)。关于《斯库拉》，另见第15章第12行及该章注 H 
5卡利庇得斯 ( KaUippidh ) 于公元前427年左右开始他的演员生涯，于前 
418年在莱那亚戏剧比赛中获演出奖。据色诺芬记载，卡利庇^?导斯的表 
演能催人泪下(《讨论会》(办邮似 km )3.11), 另参考注 I 5 。 

6慕尼斯科斯 ( Munniskos) 是公元前五世纪的悲剧演员，曾在埃斯库罗斯 

• / 

后期的作品里扮演过角色。慕氏是戏坛宿将，从艺时间长达四十年(前 
460—420)，在前422年获表演奖。 

7卡利庇得斯的过错可能不在于他太会摹拟，而在于用了过 多的噱 头或小 
动作。 

8 Pindaros。 除《诗学》外，古文献中没有关于他的记载。注意，不是那位饮 
誉古希腊的抒情诗人品达。 

9动词为复数形式，可见持下列观点的可能是一批人。 

10在《法律篇》里，已经跨入老人行列的柏拉图写道：男孩爱看喜剧，妇人、 
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青年以及大多数普通人爱看悲剧，上了年纪的长者爱听史诗 (2. 658 D — 
E )。 亚里士多德欣赏荷马式的直接摹仿(参见第24章第，2 — 35行），认 
为悲剧是严肃文学中的精品。表演是一种髙于，而不是(像柏拉图所以为 

的那样)低于叙述的摹仿形式 ( 见译文第4章第 31-34 行）。尽管如此， 

\ 

人的素质(包福是不是自由人 > 和教养如何，仍然是亚氏区别观众群体的 
标准。在论及音乐比赛和观众的关系时，他把后者分为两类，一类是受过 
教育的自由人，另一类是从事各种行当的体力劳动者(参考《政治学》 8. 
7. 1342 a 18-28 ) w 

11阿拉伯译文 作:让 我们讨论这些问题， 

12 HvipokHtfe, 可作“演技”或广义上的“表演”解。无论是在诗里，还是在讲 
演艺术里， hupokritike 都是一个重要的内容（《修辞学》 3. 1. 1403 b 24- 
25 )。 另参考第 19 章注 11 等处。 

13 诵说史诗时，艺人亦会附带作些表演。所以，从某种意义上来说，吟诵艺 
人或吟 诵诗人 （ rhaps6idos) 也是演员 Chupokrites) e 柏拉图称伊昂为 
rhaps6idos 和 hupokrit6s (《伊昂》 536 A 〕 。 关于 rhapsGidos ， 另参考附录 

十四注29。 

14 关于索西斯特拉托斯 (SOsistratos) 和慕那西瑟俄斯 （ Mnasitheos )， 除了 
这里提供的信息外，我们几乎一无所知。俄普斯 (Opous) 在洛克罗伊 
( Lokroi ) 境内。 

15字面意思 为：因 为他们不摹仿（生来）自由的女人 (eleutherai gunaikai )。 
没有证据表明卡利庇得斯扮演过身份低下的女人，他的过错很可能是 
把女人演得低贱了。在古希腊戏剧舞台上，有台词的角色(包括女角色) 
一概由男人扮演。 

16 参考第6章第 37— 40行。亦可作“看出它的属性”(即属于哪一种悲剧) 
解（第18章提及过四种悲剧）。即使没有演员的表演，悲剧也不会丧失它 
的 dunamis (见第6章第59 — 60行）。在现存的古文献中，最早提及有人 
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看读悲剧的是阿里斯托芬(《蛙》52)。在公元前五世纪下半叶至前四世 
纪上半叶，悲剧的服务对象主要还是观众，但受公众喜爱的作品已能吸 
引较多的读者，换言之，当时已出现了文学作品的读者群(参考 C . B . 

Gulick * The Life of the Ancient Greeks ， New York ： Cooper Square ， 
1902 , republished 1973， p . 108)。 另参考第 1 章注41。 

17 但史诗却没有悲剧所有的全部成分(参考第 5 章第 21-22 行，第24章 
第1 _ 3行） 

18 即六音步长短短格（比较第5章第14一 15行）。在现存的悲剧里，用此 
种格律写成的段落不仅短促，而且数量很少(参考《特拉基斯妇女》1010 
— 1022,《祈求者》哗沖如欧里庇得斯作 ）271 —274,282 —285 h 

19 MousikM 在此和 melos 等义)在《诗学》中仅出现这一次。 Mousily 亦可 
指“诗”(参考第1章注12)。 

20从语法上来看，这是个病句。“音乐”和“戏景”是两个成分，但 meros 和下 
■文中的关系代词 hes 却为单数形式。有人建议将 meros 作非技术性术语 
理解，即把它想象成一个包括音乐和戏景的成分。有的校译者主张将 dP 
hes 改为 hais 或 di ’ has 。 [和场面]出现在所有的抄本和阿拉伯译文里。 

21 比较第6章第 58 — 59行。关于快感,参考第 U 章第 7-9 行等处。 

22 参考注 U 6; 另比较第14章第3_5行。阅读中不易发现某些通过观看演 
出可以发现的失误(见第17章第 4-7 行，第24章第 38-40 行）。“观 
看演出”原文作 epi t 6 n erg 6 n ， 可作“在表演中”解。 

23 关于摹仿的目的，参考第6章注38等处。“篇幅”原文作(“长 
度”）。第5章第16行中的“长度”指情节所包含的时间胯度。篇幅的长 
短和作品的时间跨度既不完全一样，又有某种内在的关连。 

24 原意为用水把酒“冲淡”(参考第25章注28,《政治学》2_ 4. 1262 b 14 — 
22)。 

25 比较第23章 19—22 行(参考该章注20)。“史诗的*仿”可能包括作品 
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的主要情节和穿插。 

26 “许多部分”是否包括穿插？作者没有明说。一部优秀的作品只摹仿一个 
完整的行动(参见第8章第 15-16 行），而这个“行动”似乎不同于“部 
分”——作者从未说过一部作品应该*仿一个部分——后者只是情节 
(或行动)的组成部分而已(参考第8章第 17-19 行，第23章第15 —16 
行）。但在本段文字里，作者似乎没有明确区分“行动”和“部分”的不同， 
尽管他没有说《伊利亚特》和《奥德赛》是由“许多行动”组成的。另参考注 
27, 

27 根据作者本人的倾向以及他在第8章第1段和第23章第2段中的有 
关论述，我们似乎可以循着他的思路，把史诗的结构分作两种，一种是由 
主要内容加次要内容组成的“主次结构”(如《伊利亚特》，另一种是由一 
些无明显主次之分的内容组成的“均等结构”(如《小伊利亚特》 等） 。两种 
结构的裉本不同点在于，用“均等结构”不能或很难摹仿一个完整的行 
动。荷马史诗尽管篇制宏大，内容跌宕，但主题明确，衔接巧妙，读来给人 
一 气呵成之感。其他史诗诗人没有荷马的气魄和诗才，他们的作品不是 
“流水帐”，便是“散沙一盘”，读来缺乏整体感和立体感。作者赞赏荷马的 
构思（见第8章第 8 — 13 行)和编排内容的方法（见第23章第 12 — 17 
行），但没有严格区分两种结构中的作用不同、导向不同的部分。不仅如 
此，在论及应用范畴时，他还混淆了两种不同性质的内容（或结构）。比 
如，他说过，《伊利亚特》和《奥德赛》的内容各可提供一出、至多两出悲剧 
的题材，而《小伊利亚特》则为八出以上的作品提供了素材 (第 23 章第 
21 — 22行）。在提及前者时，他指的可能是作品的核心内容(不包括许多 
次要内容或穿插），而在提及后者时，他指的可能是其中分段式的、在重 

要性方面大致均等的内容。另参考第18章注 2 U 
28 “此种艺术”指内容严肃的诗。请注意，作者似乎已把悲剧和史诗当作一 
种艺术的两种表现形式。关于“功效”，参考第 6 章注從等处。亚氏认 
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为，《奥德赛》中的某些内容能引发怜悯和愤怒(参考第16聿注21;另参 
考柏拉图《伊昂篇》 535 B — E )。 

29 参考第14章第 7 — 8行，第23章第4行。 

30 亚氏常用 peri men oun … eiresthd tosauta (或 tauta ) 结束对一个问题的 
讨论并转入另一个论题。此段文字表明，对悲剧和史诗的讨论已吿结束 
(参考第1章第 1 — 4 行，第6章第1行）。抄本 B 在此后似有“关于讽刺 
诗和喜剧”一语(后继二词已无法辨认关于《诗学》是否还有第二部分 
(或第2卷），参见“引言”第18段(第 8-9 页）。 


附 


录 


( 一 ） Muthos 


Muthos (复数 muthoi) 原是个不带褒贬色彩的名词。在荷马史 
诗里， muthos —般表示“叙说”、“谈论”、“话语”等意思， 1 有时亦 
可作“想法”、“思考”或“内心独白”解。 2 自公元前六世纪下半叶 
起，一些希腊学人开始把注意力从宗教或关于神的故事转向自然 
界。在米利都，自然哲学家们开始从“这个世界”出发探索物质的起 
源，并试图用准科学的观点解释世界，用自然哲学取代不可靠的、 
无法求证的“谈论”或“传闻” (muthoi)。 3 至公元前五世纪， muthos 

大概已带上了某种贬义，形容词 muthodes 开始表示“离奇的”、 
“不真实的”等意思。与此同时，人们亦开始有意识地区分 muthos 
和 logos 的不同——前者多指“故事”、“传说”，后者常指真实可信 
的叙述。 4 希罗多德称自己的著述为 logos 或 logoi, 而将某些传说 
(如俄开阿诺斯是一条环绕大地的巨河等）归为 muthoi 0 修昔底德 
(Thoukhudides) 在选用 muthoi 时采取了较为审慎的态度。桕拉 
图无疑熟悉这两个词的区别， 5 虽然他有时也用 logos 指“故事”或 
— '般的 叙述。 6 柏拉图认为， muthos 可能包含某种真理，但总的说 
来只是个“虚构的故事 ”(logos pseudes ). 7 

在某些上下文旱，《诗学》中的 muthos 保留了该词的传统意 
思，即“故事”或“传说”。例如，亚氏认为，关于赫拉克勒斯的故事不 
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是一个整一的行动; 8 他还告诫说，诗人可以和应该有所创新，但 
不宜改动家喻户晓的故事。 9 作为诗人，光会照搬现成的故事还不 

行 w ——诗人应该是情节的编制者。 11 

在多数情况下，《诗学》中的 muthos 指作品的“情节”。有了情 
节，悲剧即可实现它的目的或功效 ( ergon )。 情节是理性和 
规则的产物，它的组合必须符合必然或可然的原则。 12 情节是“事 
件的组合 ” (sustasis pragmaton )， 13 应有一定的长度（但又不能太 

长），它的“解”应是情节本身发展的必然结果。 15 情节不仅是对行 
动的摹仿，而且应该摹仿一个完整的行动。 16 在 U 51 b 33( 译文第 9 

章第 29 行)和 1452 a 3 7 ( 第 11 章第 12 行)里, muthos 几乎是 praxis (“行动”) 
的同义词。 Muthos 有时是“悲剧”的同义语， 17 有时则指作品的一般性内 
容，比如在《伊菲革涅娅在陶罗依人里》的 muthos 中就不必提及 
俄瑞斯忒斯为何去该地的原因和目的。 18 在个别情况下 ， muthos 
几乎和 logos 同义。 19 Muthos 的意思有时不易确定。例如， M 56 a l 3 
(第 18 章第 21 行冲的 muthos 可作“情节”或 T 故事”解;在 l 45 3 b 7 (第14章 
第 4 行)里， nmthos 既可作有关俄底浦斯的“故事”或“传说”解，亦可作关于 
俄底浦斯的故事的“情节”或《俄底浦斯王》的“情节”解 。 2G 


【注释】 

1参见《奥德赛》 4. 214,597^15. 196等处。 

2参见《伊利亚特》1*545,《奥德赛》15.445。 

3 参考 Werner Jaeger,TVie Theology of the Early Greek Philosophers , Ox - 


ford：Clarendon Press , 1936 tp * 19 0 
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4 参见品达《奈弥亚颂》 7. 21,8. 33,欧里庇得斯《希珀克鲁托斯》197。 

5 《髙尔吉阿斯篇》 523 A 。 另参考 E . A . Havelock 9 Preface to Cam ¬ 

bridge ( Massachusetts ) : Harvard University Press ， 1963， p . 236 0 
6 《国家篇》 2.376 E 。 

7 同上， 377 A 。 

8 参见《诗学》译文第 8 章第 5 — 6 行。 

9 见同上，第14章第 19-21 行(另参考第9章第20行，第13章第25行 
等处）。 

10 当然并非绝对不可以（参考第9章第 26-27 行，第17章第 13 行）^ 

11 见《诗学》第9章第 24 — 25行。 

12见同上，第10章第5^6行。 

13 同上，第6章第32行(1450^32,另参见第6章第18行， 1450 a 5)。 

14 参见同上，第7章第 17 — 19行，第23章第 13 — I 4 行。 

15 见同上，第15章第18行^ 

16 见同上，第8章第 15— 16行。 

17 参见同上，第6章第 13 — 18行， 

18 同上，第 17 章第 19 一 20 行。 

19 1449 b 8 ，第5章第 13行。 

20 另参考第14章注4。 



Logos 是个常用的多义词。 Logos 的意思包括 ：（ 一)讲话、话 

语， R 二)故事、叙述、说明， 2 (三）消息、报告， 3 (四）与事实相比较 
的话、言语， 4 (五)命令， 5 (六）思考、斟酌、权衡， 6 (七）意见、观点， 7 
(八)原则、道理， 8 (九)原因、理由， 9 (十）作品的“中心内容”。 1{) 在公 
元前四世纪， logos 还指“思考能力”或“说理的能力”。人和动物不 
同，因为人有 logos 0 亚里士多德有时用 logos 指“定义”或阐明事 
物性质和特点的语言。 Logos 还有另外一些意思，这里恕不 一一 介 
绍了。 

在《诗学》里， logos 亦是个多义词，其意思往往因上下文的不 
同而有所不同。例如， logos 在 1447 a 22( 译文第1章第11行)里指 
“ 语言”(或“话语”），以区别于节奏和音调;在 1454 a 18( 第15章第 
2行)里指“言论”， 11 有别于行动；在 1449 a 17( 第4章第44行）里 
意为剧中人的“话”或“对话”，有别于由歌队唱诵的部分 （ta 
adometa )。 12 在 1459 a 13( 第22章第49行）里 ， logos 指“非格律 
文”， 13 在 1450 a 15( 第6章第57行）里指“散文”，有别于诗歌。 14 
Logos 可以表示“故事”或“情节”， 15 亦可指作品的梗概。 16 在第20 
章里， logos 意为“语段”， 17 在第25章里则指作品的“语句”。 18 

1449^8 中的 logos 几乎和 muthos 同义。 19 
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【注释】 

1参见《伊利亚特》 15. 393,《奥德赛》1.56,品达《普希亚颂》 4. 101，阿里 
斯托芬《黄蜂》472。 

2 参见希罗多德《历史》1_ 141，, 6. 2;品达《奥林匹亚颂》 7* 21，《普希亚颂》 
2- 66,4. 132;柏拉图《国家篇》 2. 376 E 。 

3参考欧里庇得斯《巴科斯的女信徒们》663,希罗多德《历史》 1. 7 5,修昔 
底德《伯罗奔尼撤战争史》 4. 46. 5。 

4 “希腊人说(即在他们的话语里——译者注)俄开阿诺斯河环绕大地，但 
他们不能证明这一点”(希罗多德《历史》 4. 8)。另参考索福克勒斯《厄勒 
克特拉》59。 

5埃斯库罗斯《被绑的普罗米修斯》40,《波斯人》363。 

6在古希腊人看来，思考或内心的盘算近似“自我对话”，即人对自己的心 
( thumos ) 或 thumos 对人说话（参见 R . B . Onians,The Origins of Euro ¬ 
pean Thoughty Cambridge : Cambridge University Press y 1951» reprinted 
1988， p . 13)。 当美狄娅说“我对自己说了一番话”时，她的意思是:我考虑 
过这件事（欧里庇得斯《美狄娅》872;另参考《特洛伊妇女》916)。 

7 亦指和另一个 logos 对立的 “ 观点 ” 。普罗塔哥拉斯说过，任何一个 logos 
都 有与之对立的 logos (Walter Burkert , Greek Religion , translated by 
John Raffan, Cambridge (Massachusetts) : Harvard University Press ， 

•i 

1985， p .312)。 

8 赫拉克利特可能是第一位赋予 logos 以哲学内涵的学者》在某些上下文 
里，他把 logos 当作一个技术性术语，指制导一切的原则。这一概念在西 
方思想史上产生过重大的影响（参考 Warbeke ，7 V ^ Searching 
Mind of Greece,New York : Appleton - Century-Crofts , 1930, p - 42)。 

9 埃斯库罗斯《奠酒人》51 5 ,索福克勒斯《菲洛克忒特斯》731。 
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10 参考阿里斯托芬《黄蜂》54,《和平》 （ Pax )。 

11 另见 1456 a 37( 译文第19章第3行)等处。 

12 参考1 45 舻2 8 (第18章第 36-38 行）。在 1450 b 6 (第6章第50行)里， 
logos 指“讲话”或“ 演说' 

13 即“散文”，在用词方面和短长格诗有某些共同之处。 

14 另参见 1447 a 29( 第1章第16行)等处。 

15 1455 a 34( 第 17章第 13行）。 

16 1455 b 17( 第 17章第28行）。 

17 1457 a 23( 该章第32行）。 

18 1461 b 16( 该章第85行）。 

19 参见《诗学》第5章第13行。另参考附录 “ Muthos ”。 
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( 二 ） Phobos kai eleos 

当阿基琉斯因受辱于阿伽门农，自感心绪烦躁、愤懑不平时， 
遂和琴唱起了英雄们的业绩。荷马知道，诗有抒发情感、宽慰和爽 
悦心境的功用。 1 公元前五世纪的辩说家们研究过语言的感化作 
用。著名辩说家高尔吉亚说过，语言可以消除恐惧，解除痛苦，带来 
欢乐，强化怜悯之情。 2 语言之于心灵犹如药物之于身体;不同的 
话语可以产生不同的效果:有的使人悲痛，有的给人愉悦，有的使 
人害怕，有的促人勇敢，有的像魔术一样使人着迷。 3 柏拉图亦认 
真地研究过诗对心绪或情感的催动作用。 4 吟诵诗人伊昂爽快地 
承认，荷马史诗会使他和听众们产生怜悯和恐惧之情。 5 在公元前 
四世纪， phobos 是个很普通的词，可指程度不等的“害怕”。“恐惧” 

和“怜悯”很可能是当时的诗评专家们熟悉的术语。 

亚里士多德在《修辞学》第2卷第 5 和第 8 两章分别讨论了 
恐惧和怜悯。他给“恐惧 ，，下 的定义是:一种由对不幸之事的预感而 
引起的痛苦或烦躁的感觉。 6 分析恐惧的产生应考虑人和事两方 
面的因素。会产生恐惧之情的人一般 （一) 生活不够美满，（二)有某 
种不安全感，（三)对可能发生的不幸之事有所预察。能使人产生恐 
惧的事情一般具有下列 特点： （一)会给人带来严重的危害，（二)可 
能在近期内发生，(三)其发生时间和方式等可被预先感知。当人们 
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看到由上述事件引起的不幸时，便会产生“大难临头”的感觉。 

亚里士多德给“怜悯”下的定义是 :看到 别人遭受了不应遭受 
的痛苦或损失，想到此类不幸 之事变 可能发生在自己或亲友身上 
而产生的痛苦的感觉。 7 —般说来，能产生怜悯的人应是对厄运或 
不幸有所预察的人。自以为十分幸运的人不会有危机感，而已经遭 
受过各种不幸的人也不会在乎再遭受什么不幸，只有介于二者之 
间的人才可能产生灾难临头的感觉。必须相信世界上还有好人，对 

I 

此失去信心的人是不会怜悯他人的。“相似”是引发怜悯的一个因 
素。遭受过不幸的人有可能对别人所遭受的类似的不幸产生怜悯 
之情。人们倾向于同情在年龄或性格等方面和自己相似的人的不 
幸。说话者的语调、表情、举止和服饰等是否合适亦是能否引发怜 
悯的一个因素。此外，辩护人的德行如何也是审判官和听众心目中 
的一个“砝码”。在法庭上，品行高尚的被告者的不幸，比一般人的 


不幸更能引发怜悯之情。 

恐惧和怜悯有着某种值得重视的关连。亚氏分析道 ，一 些人们 
不希望发生的事，如果发生在别人身上，就会引发怜悯。 8 在《诗 
学》果，亚氏经常把二者作为两个并立的成分加以连用。当然，可怕 
之事不等于可怜悯之事， 9 事实上，“可怕”有时甚至可以排斥“怜 
悯”。某些可怕之事(如看着亲生儿子被处死)不仅不能引发怜悯， 
而且还可能激发与之对立的情感，即仇恨。产生怜悯之情，有一个 
感情上的“距离”问题——太远了不行，十分亲近也不行 。 w . 

应该注意的是，我们不能完全机械地搬用《修辞学》里的有关 
论述解释《诗学》提出的概念或观点，因为诗和修辞毕竟各有自己 

的特点。 
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【注释】 

, ri 

1 详见附录十四第 9 段。 

2《海伦颂 KHe/ena 或 Helenes enkdmion ) 8 0 
3 同上，14。 

4参阅《国家篇》 10.604 — 606, 另参考附录十三有关部分。 

5 《伊昂篇》 535 C - E . 

6 2. 5.1382 a 20— 22。 

7 2. 8.1385 b 13— 15。 

8 参考 2. 8. 1382 b 25 —26,2- 8. 1386 a 27 — 29 0 

9 比较《诗学》 1452 a 38( 译文第 11 章第 10-14 行）。《修辞学》第 2 卷第 5 

章论恐惧，第8章才论及怜悯。 

10 参考《修辞学》 2.8. 1386 a 18 — 20。 
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(四） Mimesis 

名词 mimos 1 (复数 mimoi ) 最早可能流行于西西里地区，指当 
地的一种拟剧。 Mimos 也指表演，如摹仿人或动物的表情、动作或 
声音等。在荷马和黑西俄得的作品里找不到 mimos 或它的派生 
词。 Mimos 进入伊俄尼亚和阿提开方言后，可能先派生出动词 
mimeisthai ， 以后又有了名词 mimesis 2 和 minima 。 在公元前五世 
纪， mimeisthai 的出现率远高于 mimesis ，现存的悲剧里几乎找不 
到后者的影子。一般认为，公元前450年前后， mimos 在阿提开方 
言里的出现率比较低。柏拉图大量使用了 mimeisthai ， 3 却从未用 
过 mimos 。 Mimeisthai 和 mimesis 的原意可能指(包括用表情、声 
音和舞蹈等进行的）表演式摹仿， mimema (复数 mimemata ) —般 

指人物的摹拟像或器物的复制品. 

至公元前五世纪，此类词汇的意思大致包括： 

(一） 用声音 和舞蹈摹仿。 （ A ) 用器乐摹仿。雅典娜曾用她发明 
的乐器摹仿欧鲁阿蕾 ( EurualO 尖利的哭叫声。 4 ( B ) 用嗓音摹仿。 
《阿波罗颂》的作者写道 :一群 德洛斯 ( t ^ los ) 少女用歌声维妙维肖 
地摹拟各种方言，使来该地参加庆祭活动的外方人都仿佛感到“自 
己在说话”。 5 在《奠酒人》里，俄瑞斯忒斯要普拉得斯 ( Pulades ) 摹 

仿福克斯 ( Ph 6 kis ) 人的口音说话， 6 以便混进宫内。在《伊菲革涅碰 
在陶罗依人里》中，俄瑞斯忒斯误把牛和狗的叫声当作复仇女神的 
吼声。 7 ( C ) 用舞蹈摹仿。关于此类情景，色诺芬在《征战记》(如- 
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abasis ) 6 * 1. 5 — 13 里作过精采的描述。 

(二) 扮演或装扮。 阿里斯托芬为我们提供了不少这方面的例 
子。莫奈西洛科斯 ( Menesilokhos ) 说，他要扮演海伦，并且真的这 
么做了。 8 《财神》(巧仙《)中的卡里恩 ( Karbn ) 高兴地对歌队成员 
们说 :我将 摹拟圆目巨人，带领你们起舞。 9 当然，他们的摹仿大概 
多少带些喜剧式的嘲弄或夸张。阿里斯托芬曾让狄俄尼索斯摹仿 
赫拉克勒斯的装束。 1(> 在《妇女的节日》里，阿伽松身着女装，希望 
借此缩短和人物之间的距离 

(三） 行为方面的效仿。 斯特瑞普西阿得斯 ( Strepsiades ) 在听 

了儿子的一番颇为荒唐的议论后斥训道:如果你在一切方面都拜 
公鸡为师，为什么不去刨粪而食，栖木而眠呢? 12 在悲剧里，海伦要 
瑟娥内 （ Thence ) 效法她的父亲; 13 克鲁泰梅丝特拉替自己和阿吉 
索斯通奸的鮮词是：妻子可以效仿不忠的丈夫。 14 裴里克勒斯 
( Perikks ) 自豪地宣称，雅典人不是别人的仿效者 ( mimoumenoi ) ， 

相反，他们为后者树立了榜样。 15 

(四） 相似或相似之物。 希罗多德曾提及被琢成状如棕榈树的 
石柱， 16 并把某地神庙中的雕像比作“仿像 ”（Pugmaiou andros 
mimesis esti ) 。 17 古埃及人有这样一种习 俗:盛 宴之后，有人会突然 
搬出一具木制的尸体模型，用以提酲人们不要忘记自己是总有一 
天会寿终正寝的凡人。“尸体”雕工精致，着色和谐，看来十分逼 

真。 18 在欧里庇得斯的《海伦》里，式乌克罗斯 ( Teukros) ® 见到海 
伦时以为后者是海伦的化身（没想到她就是海伦），不禁惊叹 道:好 
一 个海伦的再现 ( mimema ) ! 19 

我们知道，毕达哥拉斯学派的一个重要观点，是把音乐一数学 
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的原则当作宇宙间的第一原则。显然，这一法则是对现实世界的高 
度抽象。毕达哥拉斯学派有没有因此引伸出现实世界摹仿一个隐 
藏着的、终极的、超越时空的“数字世界”的学说，至今仍是个争论 
中的问题。一条可以直接用于肯定求证的资料，出现在亚里士多德 
的《形而上学》里。亚氏认为，桕拉图关于现实世界和“形”(或“真 
形”)的世界的学说，接近于毕达哥拉斯学派关于具体事物和数字 
之间的关系的论述。桕拉图的创新在于用“介入 ”( Hieth e xi S ) 取代 
了毕达哥拉斯学派的“摹仿”。 2(> 囿于资料和命题，我们不打算在此 
对这个问题作深入的探究。 

古希腊人十分重视向自然学习。公元前五世纪的大医学家希 
珀克拉式斯 （ Hippokrat 红 ） 曾较为系统地提出了技艺 (tekhne ) 摹 
仿自然 ( phusis ) 的思想。他的主要论点有两个。（一)技艺的产生和 
形成是受自然启发的结果，换言之，技艺的产生是对自然现象及其 
运作过程的摹仿。人世间的法律是对神界法律(或自然界的运作规 
律)的摹仿。宇宙在运转中产生万物，同样，陶工通过旋盘的转动制 
作成品。（二)技艺协助自然的工作，帮助自然实现自己的企望。医 
术顺应生活的需要而产生，随着与自然合作的过程而发展。医生通 
过诊断，先摸清病情，而后对症下药，使人体恢复失去的平衡。 21 哲 
学家德谟克里特发表过类似的、具鲜明的仿生论色彩的见解。他认 
为，人的生活得益于动物的活动;在一些方面,人类是动物的学生: 
蜘蛛是织姑和修补匠的启蒙老师，建筑师的工作受燕子筑巢的启 
示，而歌唱是对鸟鸣的摹仿。 22 据说在阿波罗的教授下，诗人斯式 
西科罗斯在娘肚里就学会了弹奏竖琴；出生后，又师从停在嘴边上 

的夜莺，学会了歌唱。 23 ’ 
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在柏拉图哲学里， mimesis 是一个重要的、应用面十分宽广的 
概念。柏拉图认为，艺术的再现， 24 语言的描述， 25 行为方面的效 
仿， 26 哲学家的追求, 27 政府的工作， 28 乃至自然界的形成， 29 都无例 
外地体现了摹仿的原则。摹仿是一个程序或过程，通过它，试图摹 
仿的一方努力使自己“像”或“近似于”被摹仿的另一方。 

包括诗在内的各种艺术都是“摹仿艺术” 
tekhnai )， 而包括诗人在内的艺术家都是“摹仿者” ( tnimetai )， 画 

家和雕塑家摹仿人和事物的外形， 31 优秀的造型作品应能准确地 
表现原型的色彩和形状。 32 音乐可以摹仿，好的音乐本身即可体现 
正确的原则，因而是对美的趋同 （homoiotes tou kalou )。 33 舞蹈可 

以再现生活，舞姿和旋律可以反映人的精神面 I ® 和道德情操。 34 正 
如运动可以强身一样，好的诗作可以陶冶人的心灵。 35 

柏拉图不是艺术的门外汉。作为诗人， 36 他对艺术的魅力和强 
烈的感染力，或许有着比一般人更深刻的了解。但是，柏拉图首先 
是一位哲学家。柏拉图哲学是一种以概念否定表象的本体论，它的 
立论基础和归 向是一 种非物质的但却髙于物质的存在，即理念 
( idea 或 eidos )。 “形”是柏拉图哲学或本体论的核心。这位天才的 
哲学家巧妙地把摹仿同“形”的原则结合在一起，从而使他的形念 
论能够成为一种有深度的、较为严密的、较富思辨色彩的哲学理 
论。柏拉图哲学不仅把摹仿作为一种工具，而且还把它当作一种审 
定事物或过程的哲学价值的“参数”。通过对摹仿及其运作过程的 
研究，柏拉图试图要人们相信， mimgsis 是哲学天平上的一个砝 
码: mim 6 sis 的对象不同，决定了事物的哲学内涵的差异。 

一种把艺术及其作品包容在它的® F 究范畴之内的、以概念扬 
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弃表象的本体论为基础的哲学，应该说明艺术作品在这一哲学体 
系内的地位以及艺术作品和其它存在形式之间的关系。 37 柏拉图 
认为，作为哲学的研究对象，事物的存在可以在三个平面上体现自 
身的价值。第一个是“形”的平面,第二个是实物的平面，第三个是 
艺术摹仿的平面。以“床” ( klinO 为例。神是床的“形”(或绝对形 
态 ）( e 〖 d OS ) 的制作者。 38 有了床的 eidos ， 木匠才能做出怍为实物的 
床;木匠是“床的制作者 ” W 6 miourgos klines ) 0 艺术家摹仿木匠的 

工作成果,制作床的“相似物”，因而只是床的艺术形象的制作者 
(eidolou poi 报 s )。 39 艺术既不能生产 eidos ， 也不能制作 eidos 的实 

物翻版，它所提供的只是 eidGlon 即绝对形态的拙劣的仿制品。 
“形，，之平面上的存在是永恒不变的、最高形式的存在。这是一种真 
实的、概念化了的、完美无缺的存在形式，它既是现实世界的楷模， 
又代表了一个后者永远不能企及的绝妙境界 。柏拉 图相信，“形”的 
世界是真实的世界,而勇于探求和阐释“原形”世界之“真谛”的哲 
学家是真正的现实主义者。 4 C 艺术作品是“形”的翻版的再版，对真 
理已经有过两度的离异。所以，艺术反映的世界是极不真实、极不 
可靠的。艺术家的分辨能力亦是大可杯疑的 ; 41 他们抓不住真理， 
也不知道如何求索真理——他们所能做的，只是重现自己对外界 
事物的不真实的印象。以诗人为例，他们通过文字传递的谎目，实 
际上是(他们)头脑中模糊不清的印象的再现 (mim6ma) 。 42 诗的表 
象美会蒙骗像诗人一样无知的民众;因此，民众的老师应该是哲学 

家，而不是学识平乏的诗人。 43 

在某些上下文里，桕拉图区分了广义和狭义上的艺术蓽仿 ， M 
前者指包括诗在内的艺术门类对自然和生活的摹仿，后者指演员 
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(或进入角色的诗人）的扮演。在《国家篇》第3卷里，柏拉图区分 
了三种表达形式，即叙述 （ diegesis ) 、摹仿或表演式蓽仿 
( diamimeseos ) 以及叙述和摹仿的结合。狄苏朗勃斯是叙述艺术， 
悲剧和喜剧是(狭义上的)摹仿艺术，史诗是兼采叙述和摹仿的艺 

术。 45 表演式摹仿所提供的形象比叙述摹仿所提供的形象更为直 
接和生动，因此更能使人误入迷津，受骗上当。 

综观上文，不难看出，柏拉图对艺术摹仿基本上是持否定态度 
的。关于这个问题，我们将在“柏拉图的诗学思想”里再作探讨。 

亚里士多德创建了一个在许多方面都和柏拉图哲学有所不同 
的哲学体系。在这个体系里，“摹仿”的应用范畴要相对小一些。亚 
里士多德一般不认为现实世界是理念世界的不如人意的翻版。摹 
仿不是连接“实”与“虚”的纽带，不是区别“真”与“假”的分界;摹仿 
不是哲学家手中的“万金油”或“试金石”。尽管如此，在亚里士多德 
物理学里，“摹仿”仍然是一个重要的概念。 

亚里士多德认为，自然不是一种盲目的力量。相反，自然似乎 
是有意识的；它有既定的发展方向，亦有受内在法则制约的运作方 

晒 

式和程序。自然仿佛了解自己的希冀，熟悉自己的生产动机和目 

的 ，在 《物理学》里，技艺和自然一样，是一种生产力量。技艺和自 
然有着引人注目的相似之处：它们的工作对象都是具体的材料 
(hulO ， 产品都具一定的形态 (eidos 或 morphe ) ， 47 目的都是为了 

生产出材料和形态的结合物。为了达到自己的目的，技艺必须采用 

在自然中已被证明行之有效的生产程序和方法，亚氏的名言^ 
tekhne mimeitai ten phusin (“技艺辜仿自然”) 48 指的可能正是这 

种意义上的摹仿。技艺和自然存在于一个互补机制之中；技艺得益 
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于自然的启示，自然得益于技艺的辅佐。医术能使病体恢复健康， 
政治可以推动社会组织形态的发展，教育可以补足人在知识方面 
的匮缺。 49 技艺可以挖掘自然的潜力，填补自然的不足，纠正自然 


的缺陷，实现自然的启望。 

亚里士多德关于技艺摹仿自然的论述，是对德谟克里特、柏拉 
图、尤其是希珀克拉忒斯所提出的有关论点的充实和发展。 
Tekhne 是个含义比较广泛的词汇， 5 G 既指我们今天所说的“技 
术”，亦指我们通常所说的“艺术”,虽然在《物理学》里，它的主要所 
指应该是技术或工艺。古希腊人一般不注重区分技术和艺术;在他 
们看来，所有包含技术的制作活动都是 tekhnai 0 Tekhne 的特点是 
按规则或可行的方式从事某项生产或推动某种活动的进行，显然， 
这一点也适用于对艺术的诠解。制作艺术品和生产生活用品一样， 
应该有所规划，有所凭藉，有所遵循。制作和规则，生产和生产程序 
之间的关系是密不可分的。所以，从某种意义上来说，论诗，实际上 
是论写诗的技巧，读过《诗学》的人对此都会有很深的感受。 

但是，《诗学》不是《物理学》，前者研究诗的“制作”，后者研究 
技艺与自然的关系。研究的侧重点的不同，决定了它的指导原则的 
不同。当亚里士多德转而专门探讨艺术的时候，他接受了当时可能 
已经流行的艺术摹仿现实或生活的观点。 51 《诗学》第 1 章开宗明 
义地指出，史诗、悲剧、喜剧、狄苏朗勃斯以及绝大部分用阿洛斯和 
竖琴演奏的音乐，均属摹仿。在第 6 章里，亚氏突出强调了诗摹仿 
行动 ( praxis ) 的观点。应该指出的是，在《诗学》里，“事仿”是个起 
着明显的鉴别作用的词汇；在某些上下文里，它实际上是诗的标 
签。荷马和恩培多克軌都以格律文为“媒介”，但前者是诗人，后者 
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是自然哲学论著作者 ( phusiologos ) 52 因为他没有蓽仿。 

亚氏不是简单地接过一个大家熟悉的术语，而是对这个术语 
进行了扬长避短，去粗取精式的改造。 53 《诗学》中的“摹仿”既不指 
恶意的扭曲和丑化，也不是照搬生活和对原型的生吞活剥，而是一 
种经过精心组织的、以表现人物的行动为中心的艺术活动。艺术源 
于生活，但不必拘泥于生活。艺术作品可以表现作者的主观意向， 
艺术摹仿(或表现）不仅可以，而且应该高于生活。 54 诗人应按必然 
或可然的原则组织情节，只要编排得体，一件不可能发生但可信的 
事，比一件可能发生但不可信的事更为可取。 55 

艺术摹仿是一种有意义的活动，它克服了具体的局限， 56 扬弃 
了故事或传说中的芜杂,避免了生活的琐碎和片面性。诗摹仿的对 
象不是“形”的不完善的翻版，而是经过提炼的生活;艺术活动的成 
果不是两度离异于真理的“赝品”，而是具有很高的欣赏价值的艺 
术形象。艺术摹仿是一件受人欢迎的事，因为人生性喜欢摹仿，并 
少有例外地乐于欣赏艺术摹仿的成果。 57 艺术使人增长知识，而获 
取知识不仅于哲学家，而且于一般人也是件极快乐的事。 58 艺术摹 
仿不是一种被动的现象，相反，在理性原则的指导下，它的活动充 
满了主动精神。因此，对艺术摹仿本身不存在査禁的问题。在《诗 
学》第26章里，亚氏理直气壮地指出，对于演出中出现的问题，应 
负责任的不是艺术本身，而是那些糟蹋艺术的下贱演员。 59 


【注释】 

1 Mimos 的词源不详。据学者稽考，该词可能和梵语词 maya “同宗”，词根 
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是 m4、n^ 或 mim， 其基本意思是“转化”、“蒙骗”等。德谟瑟奈斯曾用 
mimoi 指拟剧演员。 

2以 -sis 结尾的名词往往含有表示行动的意思，相当于英语中名词化的动 
名词（另参考附录六注1)。 

3 “摹仿”几乎出现在柏拉图的所有重要的著作里。另参考注44。 

4品达《普希亚颂》 12. 21。据传雅典娜发明了阿洛斯（同上， 12. 20)。在《英 
雄的后代》里，埃斯库罗斯提到过一种可摹仿牛叫的乐器（片断57) 0 
5《荷马诗颂》 3.162 — 163。 

6 564 0 

7 294;另参考《伊菲革涅婭在奥利斯》 578ff. 0 
8《妇女的节日》 850ff. 。 

9 291。 

10 《蛙》 109ffy 

r 

\ 

11《妇女的节日》 155— 156。 

12《云》 （A^^)U30—1431( 另参考559,《鸟》（也奶)1285,《黄蜂》1019。 

13欧里庇得斯《海伦》 940. 、 

14欧里庇得斯《厄勒克特拉》 1037( 比较《希珀鲁托斯》114,《伊昂》451)。 

15修昔底德(《伯罗奔尼撤战争史》 2. 37.1。 

16《历史》2.169。 

17同上， 3. 37( 另参考《伯罗奔尼撤战争史》 1.95. 3 )。 

18同上，2.78。 

19 74 0 参考 F. Else “ ‘Imitation’ in_ the Fifth Century” ’Classical Philolo ¬ 
gy 53(1958)，pp* 73 — 90。 

20 1. ^ 987 b ll — 14。 

21 Hippocrates on Diet and Hygiene ， edited by J . Precope , London ， 1952, 

I . xi — xxiio 上述观点对后世的哲学家(包括柏拉图、亚里士多德和斯多 
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葛学派的某些成员)产生过影响。关于“技艺”，详见附录 “ TekhnP 。 

22 片断 154( 另参考 M* C * Nahm 9 Readings in Philosophy of Art and Aes ¬ 
thetics ^nglevrood Cliffs : Prince - Hall , 1975， p *46)。 

23 参考帕里尼乌斯《自然研究》 10.82。 据《舒达》记载，这位诗人的生卒年 
代可能分别约在公元前 632-629 年和前 55 6—553年间 。 Stesikhoros 

可能是他的“浑名”，真名叫 Teisias 。 据传诗人阿尔克曼也曾因受鹧鸪啼 
叫的启示而作过一首诗.。罗马诗人鲁克瑞提乌斯 ( Lucretius ) 亦认为歌唱 
是对鸟鸣的摹仿，所不同是,他把歌的产生看作是一个循序渐进的过程 

(参考 Rerum Natura {Lucretius on the Nature of Tkings ) ， translated 
by Cyril Bailey , Oxford ,1910, pp . 231 —232) 0 
24 即艺术的摹仿。 

25 参见《克里提阿 斯篇》 107, 《克拉图洛 斯篇》 426 C — 4 27 C ， 431D 。 

26 参考《法伊徳罗斯篇》 252 D — E ，26 4 E ， 《普罗 塔哥拉斯篇》 326 A — B 。 

27哲学家摹仿永恒的存在，并通过不懈的努力使自己和永恒的存在结合在 
一起(即“同化”， aphomiousthai , 《国家篇》 6. 500 C )。 柏拉图区分了两神 

不同性质的摹仿，即出于无知的摹仿和在知识指导下的摹仿(《智 者篇》 
267 B — D ) 。 

28 参见《政治家篇》 293E 。 

29参考注38。 

30 《国家篇》 2. 378 B , 《提迈俄斯篇》 19 D — E 。 

31参考《国家篇》 3. 401 A ，10. 596 — 598,《克拉图洛斯篇》 430 B ， 《智者篇》 
234 A —236 C , 《法律篇》 2. 667—670。 

32 《克拉图洛斯篇》 431C 。 

33《法律篇》 2. 668 A - B ； 比较 7. 798 D - E 。 

* 

34 参考同上，2_ 655 Bff . 。 

35 参考《国家篇》 3. 401 D - E ，2_ 376 E 0 
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36 参考附录十三第 1 段。 

37 柏拉图区分了三种存在形态。第一种是永恒和静止不变的样板形态 (pa- 
radeigmatos eidos ) ， 第二种是通过摹仿样板形态而产生的可见的、具体 
的形恋 (minima paradeigmatos) ， 第三种是包容运动和变化的形态。永 
恒犹如一块纯金，变化就像刻在金块上的花纹(可以刻了改，改了刻）；永 
恒是本质，变化是现象。那些个来去匆匆的“纹路们”(事物、现象等），只 
是永恒形态的不完善的显现(参考《提迈俄斯篇》 48E—50C )。 

38 在这个问题上，柏拉图的观点有时不尽一致。比如，在《国家篇》里，神工 
(即神)创造了床的 eidos(10. 596B ) ， 但在另一篇对话里，神工创造的是 
实物,而不是 eidK 参见《智者篇》 265C—D ， 另参考《提迈俄斯篇》 30C- 
31B )。 

39 《国家篇》10_ 596—597。 

40 “形”和“空想”有所不同——桕拉图不是空想主义者。在他看来，“形”或 
“形念”不是一种不切实际的、不真实的存在，而是“一切事物中最真实 

的 ” （了〜 Dialogues of Plato volume 3, translated by Benjamin Jowett, 
New York ： Oxford University Press, 1892 ， p. clx )。 

41 另参考附录十三第 6 段。 

42 《国家篇》 2.382B 。 

43 另参考附录十四第&段。 

44 据埃尔 斯研究，在柏拉图以前， mimeisthai 常指拟剧中的“模拟”，一般不 
泛指戏剧表演。桕拉图把“摹仿”(表演式摹仿）的意思作了引伸（详见 

t 

Plato and Aristotle on Poetics Chapel Hill：The University of North Car¬ 
olina Press ^ 1986 27 )。 

45 《国家篇》 3. 392D —394E 。 

46 参见《物理学》 2.8. 199 a — b 。 

47 “形态”既是“材料”存在的目的，又是一种能动因素。通过“形态”的活动， 
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“材料”的潜力方能得以发挥。材料和形态的结合组成“实体 ”( ou S ia )。 

48 参见《物理学》 2. 2. 194 a 21， 《气象学 》 (MeteorologicalH 381 b 6 0 自然 
和技艺往往使用相似的程序和方法：自然利用本身的热能完成某些“加 
工”过程（如人体内的消化过程），技艺亦可利用外在的热能达到同样的 
目的(如烹制食物，见《气象学》 4. 3. 381 b , 另参考《论动物的部分》 1.1* 
639^15 ff . ，《论动物的生长 》 Generations Animalium )2. 1- 734^22 — 

735 a 3) 0 亚氏亦喜用 tekhna 的生成原则解释自然（参考《物理学》 2. 8. 
199 a ll _20)。 

49 《形而上学》 6. 7. i 032 b 13 — 14,《政治学》 7. 17. 1337 a 2 — 3。 

50 参考附录 “ Tekhne ” 第2段。 

51 参见《诗学》译文第6章第2 7 — 28行。 

52 同上，第 1 章第 26 — 27行。 

53 亚里士多德对 mimesis 作了 “重新审察” ( J . M . Walton ， T 7 ie Greek Sense 
of Theatre tLondon : Methuen ， 1984， p . 16) y 
54 参考《诗学》第 15 章第 25-27 行，第25章第81 — 82行。 

55 同上，第24章第51行，第 25 章第 SO 行。 

56 参考同上，第9章第 6 — 7行。 

57 见同上，第4章第 1 一4行。 

58 见同上，第4章第7 — 8 行。 

59参见同上，第26章第 I 5 — 20行。 
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他们之所以遭受不幸，不是因为本身的罪恶或邪恶，而是 
因为犯了某种错误……人物之所以遭受不幸，不是因为本身 
的邪恶，而是因为犯了某种后果严重的错误。 

《诗学》第13章 


Hamartia (包括同根词，统称 hamart - 词）在荷马史诗里的出 
现率相当之高，达三十六次乏多，其意思大致可归为三类。（一)偏 
离或未击中目标。从词源学的角度来看，这是此类词汇的本义或字 
面意思，其出现率绝对高于第二、三种意思。《伊利亚特》提供了大 
量的“击” ( tunkhanein ) 和“未击中” ( hamartanein )的例子。（二）失 

误、过失、错误。（三）冒犯、罪过。在公元前五世纪，悲剧作家们较 
多地使用了 haman - 词的第三种意思，演说家们则偏重于使用第 
一 、二种意思。在希罗多德和修昔底德的作品里，表示三种意思的 
例子均有出现。 1 公元前四世纪的演说家们偏好使用此类词汇的 
第三种意思。鲁西阿斯的作品中，用 hamartanein 表第一种意思的 
例子较为罕见，其他演说家们一般用 dihamartanein 表示这种意 
思。 

我们知道，《诗学》没有对 hamartia (复数 hamartiai ) 下过定 

义。 2 这说明，在这篇文献里， hamartia 或许不是个技术性术语，因 
此它的“覆盖面”可能会比《尼各马可斯伦理学》第5卷第8章中 



( 五 ） Hamartia 


219 


的 hamartoma (复数 hamartemata ) 广一些 。 3 Hamartia 的覆盖面问 
题是《诗学》中的“热点”之一。讨论这个问题，就像理解和把握“思 
想”、“性格”、“摹仿”等概念一样，撇开亚里士多德的学术体系是不 
行的。在《尼各马可斯伦理学》第3卷第1章和第5卷第8章里， 
亚里士多德较为透彻地分析了错误的种类和如何审定其性质的问 
题，其中的某些论点可能会有助于我们加深对《诗学》中的 hamar ¬ 


tia 的理解。 

亚里士多德把人的行动归为两类， 一 类是自愿的 （ hekousia ) ， 
另一类是不自愿的 （ akousia )。 4 根据《尼各马可斯伦理学》苷 
的论述，不自愿的行动分两类，即（一）受外力逼迫 ( bia ) 做出的行 
动，（二）因为无知 ( di ’ agnoian ) 而做出的行动。 5 受外力逼迫的行动 
又可分作两小类。 （ A ) 纯粹受外力驱发的行动 ( biaia )。 一般说来， 
此类行动完全违背当事人的意愿(或完全出乎当事人的预料），因 
此行动的动因 ( arkhW 不在当事者。例如 ，一 阵突起的狂风可以把 
人卷走，但由于此人既不知风从何起，也不知去向何处，因此无需 
对行动承担任何责任。 （ B ) 在外力逼迫下，当事人经过思考和斟酌 
做出的行动。就当事人的主观愿望而言，此类行动的目的不是为了 
避免某种恶，就是为了追求某种善，因而已不再是外力的简单的延 
伸。在此类情况下，当事人的行动既是出于被迫的——如果没有外 
力的逼迫，他就不会采取这样的、行动，又是出于自愿的一在特定 
的 条件下 ，他选择了自以为有意义的行动（因此，严格说来，此类行 
动更接近于“自愿行动”）。鉴于这一特点，亚氏称此类行动为 mik - 
tai praxeis ， 即“混合行动”。在 miktai praxeis 中，有的是应受谴责 

的， 6 有的是可以原谅的（因为逼迫的程度超出了一般人可以忍受 
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的程度），有的甚至是值得赞扬的（为了某种崇高的目的或追求，当 
事人忍受了痛苦或某种形式的侮辱）。 

一般说来，可以把出于无知而做出的错事归入不自愿的行动 
之列。但是，在下述三种情况下，当事人的不自愿至少是不彻底的。 
(一) 事后对自己的行为没有表示真正的追悔之意。此类行动既不 
是出于自愿，也不是出于严格意义上的不自愿，因而是“非自愿的” 
(ouk hekousia) 0 (二)“无知”的产生系由某种强烈的情感 (pathos) 

所致。酒后无德，直接动因是酒——醉汉不是因为无知，而是于无 
知之中 （agno6n) 做了错事。当事人的行动并非完全出于不自愿； 
事实上，他们了解事态发展的过程，不仅有目的感，而且知道自己 
正在做什么。 7 ( 三）“无知”的所指不是一般的具体内容，而是带普 
遍意义的原则。对原则的无知是很难原谅的，因为正常的人不应好 
坏不分 。一 般说来，由对具体事物或具体情况的无知而导发的错误 
较能得到人们的谅解。 

《尼各马可斯伦理学》 5. 8对错误的划分和 3 . 1的划分有所不 
同。本章区分了两种类型的错误，即（一）当事人在无知的情况下所 
犯的错误，（二）当事人在知情的情况下所犯的错误。第一类错误分 
两小类， g 卩 ( A ) 无法预见或预测的错误 (atukhemat a ) 和 （B ) 可以预 
见或预测的错误 （hamartemata) 。 8 对于后一类错误，当事人如果 
事先小心一些，本来是可以避免的。但是，尽管不够慎重，当事人绝 
非恶贯满盈的歹徒。第二大类错误也分两小类，其区别性特征是动 
机的促成因素。 （A) 当事人由于一时冲动(如受暴怒等的驱使）而 
做出的错事 (adiWmata)。 在此种情况下，由于行动的动因不是邪 
恶 (mokhtheria)， 故不应把当事人看作是没有正义感的恶人。 （B) 
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当事人心怀恶意，在经过蓄意谋划之后做出的 adikemata。 9 在这 
种情况下，当事人不仅坏 (adikos) ，而且恶劣 （mokhtheros) 。这两 
类错误虽然都叫 adikemata, 但性质却有所不同。 5. 8中没有提到 


3.1 中谈到的受外力逼迫而做出的行动。 

在《尼各马可斯伦理学》第7卷里，亚氏分析了另一种可能引 
发错误行动的因素，8卩“ 放纵” 或“不节制” ( akrasia )。 “不节制”和 
“罪恶”不是同一个概念;人们可以说不节制是一种不好的心态或 
弱点，却不能说它是严格意义上的邪恶。亚氏明确指 出：不 节制和 
罪恶虽然不无相似之处，却分属不同的门类。和那些虽然了解理性 
的原则却从事不想服从它们的人相比，在激情支配下偶尔做了坏 
事或错事的人似乎更值得同情。行为不节制者 ( akrasteis ) 不是坏 
人 (adikoi )， 虽然他们有时也会做一些坏事或错事 ( adikousi )。 10 不 
难看出 ， akrasia 与 kakia 的不同近似于 5. 8中提到的出于冲动力 


的 adikema 和出于邪恶的 adikema 的不同。 

值得注意的还有《尼各马可斯伦理学》 4 中的有关论述。在 
该章里，亚氏把一般表示出于生理需要而进行过度追求的 
akrasia ， 引伸用于指对其它乐”(如荣誉、战功、财富等）的向往 
和追求。从某种意义上来说，对荣誉等的追求明显地不同于简单 
的、受生理需要驱使的过分追求，因为在前一种情况下，被追逐的 
事物本身即包蕴某种积极的、值得肯定的意义（比如说，荣誉本身 
是一件好事）。亚氏分析道，对这些行为，不应简单地称之为不节 
制，而应称之为在对荣誉、财富等的追求中所表现出来的不节制。 
和生理需要相关的过度追求往往受到人们的指责——人们把它看 
作是一种错误 ( hamartia ) ，甚至是一种罪恶 ( kakia ) 而对钱 
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财、荣誉等的追求却没有受到同样的指责。 11 

根据亚里士多德的悲剧理论，理想的悲剧人物应该既不是十 


全十美的道德楷模，又不是本性邪恶的歹徒。像阿基琉斯一样，他 
们有缺点，有不完善之处，但总的说来仍属“好人”之列。 12 在《诗 
学》第2章里，亚氏认为悲剧人物应是比今天的人（或一般人）好 
的人。既然悲剧人物不是本性邪恶之徒，他们就不会在正常情况下 
蓄意谋害别人或毫无理由地伤害自己，也不会在本身利益没有受 
到侵犯的情况下无端地损害他人的利益。根据同样的理由，悲剧人 
物所犯的错误尽管可能导致严重的后果，却不应被看作是典型意 
义上的邪恶或罪恶, 13 即《尼各马可斯伦理学》 5. 8中列举的当事 
人在知情和自愿的情况下所犯的错误中的第二类 adikemata ( = 


kakia ) 。 14 

我们知道，在悲剧里，人物可以在某种不自愿或不明真相的情 
况下犯错误。但是，总的说来，悲剧人物的不自愿是不彻底的 （也不 
应该是彻底的），因为完全的不自愿将意味着当事人有足够的理由 
替自己的行为辩护。亚里士多德似乎不认为当事人可以因为他们 
的行动是在神的逼迫或驱使下进行的而无需承担任何责任。 15 在 


神的策动下做了错事和被大风卷走不是完全相似的一码事。所以， 
《尼各马可斯伦理学》 3 . 1中提及的完全出于外力逼迫的行动，至 

少是不很适合于悲剧的。 

由此可见，出色的悲剧似不应包括下述两种行动，即（一）自 
愿行动中的由邪恶引发的行动，（二）不自愿行动中的完全出于被 
迫的行动。尽管如此，悲剧人物的 hamartia 仍然是个内涵丰富的 
概念。例如，在悲剧里，“混合行动”是一种较为常见的 错误： 阿 
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伽门农因献出女儿而达到进军特洛伊的 目的； 克鲁泰梅丝特拉为 
了替女儿报仇而杀了阿伽门农。各种形式的“无知”亦是导致人 
物犯错误的一个重要因素。出于“无知”，苏厄斯忒斯吃了亲子之 
肉，俄底浦斯杀了生身父亲。激情 ( pathos ) 夺走了埃阿斯的生命， 
放纵 ( akrasia ) 使尼娥北付出了一位母亲所能支付的最昂贵的代 
价。骄横和不谨慎是导致“无知”的重要因素，从这个意义上来 
说， hamartemata 无疑比 atukhemata 更适合于悲剧。值得注意的 

是，导致不幸的因素经常是“复合”的，比如，俄底浦斯弑父固 
然是出于“无知”，值他的任性和莽撞亦是引发悲剧性结局的重要 
原因。 

根据以上分析，我们认为，将《诗学》第 I 3 章中的 hamartia 解 
作“错误”是合适的。当然，由于悲剧人物性格不一，经历各异，所 
以，在不同的悲剧里， hamartia 的侧重点亦可有所不同。 16 ’ 


【注释】 

1 详见 J. M_ Bremer » Amsterdam：Adolf M. Hakkert ， 1969 ’pp ， 
37 — 38 。 比较 T. C_ W. Stinton, “Hamartia in Aristotle and Greek 
Tragedy ^Classical Quarterly Ns 25(1975) ， p* 222 。 

2 在《诗学》里 , hamartia — 共出现五次，三次指诗人的 “ 错误”，两次和悲剧 
人物的行为有关 ( 参见注 14 )。 

3 Hamartema 在《诗学》里出现四次。和 hamartia 相比， hamartema 似更侧 
重于指具体的错误。 

4 参阅柏拉图《国家篇》 10.603C ， 《法律篇》 9.867B 。 和苏格拉底一样，柏 
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拉图认为没有人真正愿意做坏事(参考《辩护篇》 25 D — 26 A ， 《提迈俄斯 
篇》 86 E ， 《法律篇》 9.860 D 等处）。桕拉图坚信，犯罪与人的弱点（如无 

知 （ agnoia ) 、纵欲 ( hgdone ) 和滥用情感 ( thumos )) 有关，纠正的办法是加 

/ 

强教育。 

5苏格拉底提出过一个著名的观点 :美德 ( arete ) 是知识;无知是错误和邪 
恶之源。亚里士多德认为，苏格拉底的提法不尽完善，因为它把错误的起 
因一概归之于“无知”，从而实际土排除了人们可能因为意志薄弱和缺少 
自制力而犯错误的可能性(《尼各马可斯伦理学》 7 . 2. 1145 b 21 ff . )。人的 
知识可以处于待用状态，也可以处于潜在状态；已经获取的知识可能暂 
时和人的意识脱节(例如在睡眠或醉态中）。知识又有一般和具体之分， 
强烈的感情波动可能使人的具体知识由待用状态转入潜在状态（换言 
之，人可能对某种具体知识一时丧失使用意识），但当事人仍然可能意识 

晒 

到一般知识的存在。由此可见，人可能在有意识(不是典型意义上的“无 
知”）的情况下犯错误。但是，亚氏同时也承认，对具体行为或情景等的了 
解是感知范围内的事，而不是严格意义上的知识;真正有知识的人不会、 
也不应该放纵和为所欲为。从这个意义上来说，苏格拉底的见解是正确 
的（同上， 3. 7. 1147 b 9-15) 0 

6某些行动事关重大,当事者哪怕献出生命，也不宜贸然从事。倘若有人做 
出此类行动，仅凭“外力逼迫”是不能开脱责任的。欧里庇得斯让阿尔克 
迈恩“被迫”杀死亲娘是“荒谬的”(《尼各马可斯伦理学》 3.1. mo a 26 _ 
29)。 

7 参考注 5。 

8参见《尼各马可斯伦理学》 5. 8. 113^16 —19。 

9 另参考《修辞学》 1. 13. 1374 b l — 9和 (( 亚历山大修辞学》 (RtooWca d 
Alexandrum )^. 1427 a 27 ff . 。 Atukhemata'hamartemata 和 adikemata 可 

能是当时的雅典公民们熟悉的术语。 Adikemata 可指“错误”、“坏事”、 
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“罪行”等。 

10 7-8. 1150 b 35 —1151 a 10。 

11 1148 a 2-4 Q 

12参见《诗学》译文第13章第 4-12 行，第15章第 28 — 29行。 

13美狄娅杀子比克鲁泰梅丝特拉杀夫更难辩护，因为受害者是无辜的孩 
子。但美狄娅本人也是个受害者，她之杀死孩子是为了打击伊阿宋。从 
这个意义上来说，她的行为仍然是可以理解的。美狄娅的作为不是出自 
和本性相关的邪恶 —— 传说中的她不是个坏人。 

14在 1453 a 10( 译文第13章第16行)里，亚氏明确指出，悲剧人物之所以 
遭受不幸，不是因为本身的罪恶 ( kakia )， 而是因为他的 hamartia 0 稍后， 
亚氏又强调了这一观 点：促 使命运变化的因素不是人物的邪恶 
(mokhth 打 ia ), 而是他的 hamartia (1453 a 15 — 16, 第 13章第22 行〉 。尽 

管缺少理论上的铺垫，十六世纪的意大利学者（如罗伯泰罗、维托里等） 
对 hamartia 的理解基本上是正确的（三个世经以前，莫耳贝克的威廉在 
释译 hamartia 时用过 peccatum 一词，可作“罪恶”解）。法国学者拉梅斯 
那笛尔 （La Mesnardiere ) 、拉辛和达西尔等人倾向于将 hamartia 解作 
“致命的激情”或“邪恶”，他们的观点迟至十九世纪上半叶仍相当流行。 
十九世纪下半叶以来，学者们对 hamartia 提出了不少新的见解，总趋势 

是不赞成把它定为带强烈道德色彩的“罪恶”。 

15悲剧——正如《诗学》第13章所指出的——不应表现“十足的”好人由顺 

达之境转入败逆之境。 

16 “误解， ，、“缺点” 、“性格上的缺点”、“判断错误”、“理解错误”等都是值得 

重视和参考的解法。 
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(六 ） Katharsis 

悲剧是对一个严肃、完整、有一定长度的行动的摹仿，它 
的媒介是经过“装饰”的语言……通过引发怜悯和恐惧使这 
些情感得到疏泄。 

《诗学》第6章 


在公元前五世纪， katharsis 1 大概指一种医治手段。医学家希 
祐克拉忒斯认为，人体内任何一种成分的蓄积，如果超出了正常的 
水平，便可能导致病变，医治的办法是通过 katharsis 把多余的部 
分疏导出去。但是，当时的医学还不是严格意义上的科学。医学和 
宗教、药物学和玄学、病理学和伦理学之间的分界尚不很明确。在 
古希腊人的心目中，阿斯克勒庇俄斯 （ Asklepios ) 既是医圣，又是 
某种意义上的宗教领袖。 2 在这种时代和文化背景下, katharsis 不 
仅是一种较常用的医治手段，而且还是某些宗教活动的目的。换言 
之， katharsis 既可指医学意义上的“净洗”和“渲泄”，亦可指宗教 
意义上的“净涤”。 3 据亚里士多德的学生阿里斯托克塞诺斯 ( Aris - 
toxenos ) 所叙，毕达哥拉斯学派的成员们用药物医治身体上的疾 
病，用音乐 （ mousike ) “洗涤”不纯洁的心灵。 4 经过洗涤的心灵是 
安谧而和谐的。 5 

俄耳斐乌斯 6 和毕达哥拉斯的学说对柏拉图产生过重大的影 
响。柏拉图作品中的 katharsis 有时带着浓厚的宗教气息。在《斐多 
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篇》里， katharsis 是心灵挣脱肉体之骚乱的一种途径。像宗教一 
样，哲学净化人的心灵，使人的精神得到升华。 7 K a thar S i S 具有纯 
净和开发心智的作用。在论及美德 (arete ) 的功用时，苏格拉底说， 
美德是对恐惧的 katharsis . 净化的对象包括肉体和灵魂，净洗的 


目的是消除积弊，保留精华。苏格拉底称他所从事的行当是一种净 
化工作，目的是通过 katharsis 除去灵魂中的脏东西。 8 苏格拉底使 
用的“洗涤剂”是“问答”或“辩驳” ( elenkhos )。 “问答”可以扫除愚 

昧，纠正谬误，增强心智的活力。 

从公元前五世纪起，尊崇医圣阿斯克勒庇俄斯的活动，从它的 
中心厄庇道罗斯 ( Epidouros ) 迅速扩展到马其顿地区。亚里士多德 
出身于名医之家，对 katharsis 的医疗功用自然不会一无所知。 9 这 
位学问家对生理和病理的熟悉程度，我们甚至可以从他对伦理原 
则的阐述中看出来。《尼各马可斯伦理学》的作者不仅是一位有造 


诣的伦理学家，而且也是一位高明的病理学家。 

亚里士多德认为，不加限定的怜惘和恐惧属于 ta lupounta 的 

范畴，是一些“会给人带来痛苦和烦恼的情感”。 1 Q 和柏拉图一样， 
亚氏亦把情感归为人性的一部分;但是，他不同意柏拉图提倡的对 
某些情感釆取绝对压制的办法。 U 如果说产生情感的机制和它的 
工作效能是天生的（人们无法从根本上改变这 一点） ，情感的表露 
和渲泄却是可以控制和调节的。有修养的人不是不会发怒，也不是 
不会害怕，而是懂得在适当的时候，对适当的人或事，在正确的动 
机驱使下，以适当的方式表露诸如此类的情感。 12 情感的积淀，犹 
如人体内实物的积淀一样,可能引出不好的结果。它会骚乱人的心 
绪，破坏人的正常欲念，既有害于个人的身心健康，也无益于群体 
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或社团的利益。因此，人们应该通过无害的途径把这些不必要的积 
淀(或消极因素)渲泄出去。在《尼各马可斯伦理学》里，亚氏提及过 
某类治疗手段或“疗程”——它们可以解除病痛或不适，使人体恢 
复失去的平和——其中可能包括 katharsis , 13 

在《政治学》第8卷第 7 章里，亚氏把音乐按功能分作三类。 
一类适用于对民众的教育，另一类适用于消遣（因为它可以松弛人 
的神经或能给人美的享受），还有一类音乐可以像药物和疗法一样 
起净化和调理的功用。亚氏指出，每个人都难免受怜悯、恐惧等感 
情的影响，虽然有的人特别容易产生这些感觉。动感强烈的音乐可 
以引发某些人的宗教狂热，当情感的高潮像疾风暴雨那样一扫而 
过后，他们的心情就会趋于平静，就像病人得到治疗和净洗一样 
(hosper iatreias … kai katharseos ) 0 通过心灵与音乐的撞击，无论 

是受到怜悯、恐惧或其它情感骚扰的人，还是可能在不同程度上受 
这些情感影响的人，都能感受到一种轻松和愉快的感觉。人们从具 
净化功能的音乐中得到的是一种无害的快感。 14 亚氏不否认悲剧 
会引发某些情感，相反，他认为这种引发是必要的。引导(或引发） 
比盲目的反对好，适量的排泄比一味堵塞好。悲剧之所以引发怜悯 
和恐惧，其目的不是为了赞美和崇扬这些情感，而是为了把它们疏 
导出去，从而使人们得以较长时间地保持健康的心态。悲剧为社会 
提供了一种无害的、公众乐于接受的、能够调节生理和心态的途 

径。 15 

亚里士多德不仅生活在一个宗教气氛比较浓烈'的时代，而且 
还是神学大师柏拉图的学生，后者的带有某些宗教色彩的哲学思 
想对他不会没有产生过一点影响。亚氏熟悉医学意义上的渲泄，也 
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无疑知道 katharsis 还可指宗教意义上的净涤。事实上，上文提及 
的“净洗”活动很可能是当时仍然盛行的、气氛狂热的库贝莱 
(Kubele ) 宗教仪式， 16 作者所用的某些词汇，如“缠迷” 
( katokokhimoi ) 和“圣乐” 17 等或许可以证明这一点。 

但是，亚里士多德从来不是“宗教迷”。正如我们指出过的， 18 
在追溯悲剧的起源时'，亚氏明显地“淡化”了它的宗教背景。若再考 
虑到他对医学、生理学和病理学的熟悉程度以及《政治学》 8.7 中 
的有关论述，我们似乎有理由为《诗学》第6章中的 katharsis 提供 
某种“医学背景”。尽管如此，我们也应该认识到，在资料匮缺，论据 
不很充分的情况下，在这个问题上持较为审慎的态度或许是必要 

的。 19 

长期以来，对如何理解《诗学》第6章中的 katharsis ， 人们作 

过种种尝试。十七世纪的法国新古典主义戏剧理论家们倾向于强 
调戏剧的教育功用。按高乃依和拉辛的理解， katharsis 是一种净 
化人的道德观念的手段。 Katharsis 可以纯净人的心灵，提高人的 
道德意识。从某种意义上来说，德国戏剧理论家莱辛似乎比法国新 
古典主义戏剧理论家们更热衷于挖掘 katharsis 的伦理内涵。在他 
看来，悲剧的功用是“净化”观众，其目的是防止人们走极端。他把 
katharsis 和亚里士多德的“中庸论”联系起来，认为 katharsis 是实 

现心态中和的一种途径。 2<) 

用医学或病理学观点解释 katharsis 有着悠久的历史。早在 
1559年，意大利学者明托诺就在《论诗人》里提到了医 
学上的顺势疗法（或类似疗法）。在四年以后发表的《诗艺》 

尸 whoz ) 里，明托诺明确地提出了悲剧的净化或疏导作用等同于 
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药物的治疗作用的观点。英国文豪密尔顿 (John Mihcm ) 在《力士 

参孙的前言部分提到了悲剧的类似顺势疗法 
的功用。 Katharsis 是一种“以子之矛克子之盾 ” (similia similibus 

4 

oiramer ， “以同类之物治同类之物”)的医治手段。 21 通过引发某些 
情感并把它们推向高潮，悲剧得以实现引发这些情感的目的，即消 
除它们对心理的潜在危害。德国学者巴内斯 （Jacob Bemays ) 于 
1857年发表了 Zwei Abhandlungen liber die aristotelische Theo - 

rie des Dramas ， 22 较为系统地阐述了用医学观点解释 katharsis 的 
理论依据，确立了“渲泄论”的权威。 

当然，即使对权威，挑战也是允许的。学术的活力在于百家争 
鸣，推陈出新。 S . H . 布切尔认为《诗学》第6章中的 katharsis 是亚 
里士多德艺术理论中的一部分，它代表了 一 条艺术原则。 23 
Katharsis 的作用不仅限于对怜悯和恐惧的疏导，作为一种艺术手 
段，它还能给观众以美的享受。 24 g . f _ 埃尔斯建议从分析悲剧的 
内在结构入手解释 katharsis 他的研究表明， katharsis 是悲剧内 
在结构中的重要 — 环： pathos hamartia anagnorisis 

katharsis 。 25 利昂 • 戈尔登 （Leon Golden ) 主张“另辟溪径”，将 
katharsis 解作 intellectual clarification 。 26 哈维 • 戈尔德斯坦 
(Harvey Goldstein ) 认为， katharsis 是一 '个 “提炼”或“精炼”的过 
程 :作为 原材料的怜悯和恐惧，只有经过 katharsis 的“筛选”，才能 
具备审美的价值。 27 


【注释】 

1动词 kathair 6, 词根意思为“纯净”(另参考注 15) 0 Walter Burkert 写道， 
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希腊词 kathairein ( kathaird 的现在时不定式）可能来自闪米特词 qtr ， 后 


者指宗教仪式中的熏烟 （Gred Religion , translated by John Raff an ^ 
Cambridge ( Massachusetts ) : Harvard University Press ，1985， p ，76)。 像 
其它以 - sis 结尾的名词一样， katharsis 包含行动或过程之意（另参考附 
录 “ Mim 6 sis ” 注 1)。 

I 

2 参 , Teddy Brunius » Inspiration and Katharsis , Uppsala : Almquist and 
Wiksell 1966, p . 71。最先运用净化疗法的是阿斯克勒庇俄斯(西塞罗《论 
神之性质 》 (De Natura Deorum 3-22. 57)。 

3净涤的对象可以是人(包括肉体和心灵），亦可以是器物和场所，如受过 
玷污的神像、住所和宙宇等（参考第14章注12,第 I 7 章第2 6 行 
(1445 b 15)) 0 Katharsis 有时可作“净罪”解。 

4 片断26。 

5 伊安比利科斯《毕达哥拉斯传 》 （Wta fy / iagorae 或 Peri tou 

Puthagorikou 及 ow )110。 

6 Orpheus 宗教的主要内容包括 ：（ 一）强调灵魂和肉体的抗争；（二）灵魂 
优于肉体，肉体是灵魂的“监 狱吖所 以灵魂需要净涤）；（三）只有通过节 

制和苦行才能赎救灵魂，使之找回失去的纯洁。 

7 67 C — D ，69 C — D ，114 C 。 比较色诺芬《讨论会》1，4。 

8 参考《智者篇》 226 Dff . 0 

9 在亚氏的论著中，“卡沙西斯”常可作医学或生理学意义上的“净化”或近 
似的意思解（参考《物理学》2, 3.1 9 4 b 36; 《动物研究》 6_13_572 b 30 ff . ; 
《论动物的生长》 1. l ，727 a 14， b 14 ff . ;《形而上学》 5. 2. 1013 b l) o 
10 《修辞学》 2. 5.1382 a 21-22,2. B - 1385 b 13—15。 

11 柏拉图认为诗迎合相诱发了一些本来应该受到遏制的情感(《国家篇》 
10.606 A ， 另参考附录十三第 15-18 段（第 265-267 页）。在另外一些 
场合，桕拉图亦指出过“因势利导”的作用（参考注21)。 
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12见《尼各马可斯伦理学》 2. 6. 1106 b 16 — 23。 

13 7.12. 1152 b 31-34,7.14. 1154 b 17 — 19。 

14《政治学》 8. 7.1342 a 5 — 16。 在 8. 7里，亚氏答应在论诗时解释 katharsis 
(另见“引言”第18段(第9页））。由于在现存的《诗学》中找不到这一解 
释，长期以来，专家们为探求 katharsis 的确切含义颇费了一番心血。 

15 根据 Henry Liddell 和 Robert Scott 编篆的 乂 Greek-English Lexicon 
( Oxford , 1940)， 动词 kathair 6( 参考注 1) 还可表示“修剪”（树枝等）的 

意思。“修剪”不仅指除去无用或有害的部分，而且还包含为修剪对象 
“整形”之义（另参考 Louis Moulinier ，Le pur et Vimpur dans la pensee 
des Grecs d 9 Momere a Aristote » Paris , 1952; W . B * Stanford，“On a Re ¬ 
cent Interpretation of the Tragic Katharsis ^ ^ Hermathema 85 (1955)， 
pp * 52 _ 56 )o 

16 参考柏拉图《伊昂篇》 534 A , 《欧苏代摩斯篇》 2 7 7 D 。 

17《政治学》 8. 7. 1342 a 8 — 9。 

18参见“引言”第15段（第7 — 8页）。 

19公元前四世纪以后， katharsis 及其同根词仍不时出现在学者文人的著 
述中^普鲁塔耳科斯、阿里斯泰得斯、昆提利阿努斯等在论及音乐时用 
过此类词汇，伊安比利科斯和普罗克洛斯 ( Proklos ) 在谈论戏剧和文艺 
时也提及过“卡沙西斯”的作用。普鲁塔耳科斯称送葬时唱的挽歌是一 
种“卡沙西斯”，伊安比利科斯认为“卡沙西斯”可以调节人的情绪，因为 
人的情感需要渲泄的“渠道”。地理学家斯特拉堡曾提及过大海的自我 
净化功能，即通过激浪把脏物推向海岸。 

20 另参考 S _ P ， Sen . Gupta ， Some Problems of Aristotle’s Poetics ， Pus - 
takam , 1966， p .62。 

21 参考:欲催婴儿入睡，母亲们不是让他们躺着不动，而是抱着他们左右摇 
晃；她们不是保持沉默，而是哼起动听的催眠曲一^正如对神情不安的 
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人，祭司不是让他们安坐静室，因是用音乐和舞蹈进行因势利导一样(桕 
拉图《法律篇》 7. 790 C — E )。 

22 “关于亚里士多德戏剧理论的两篇论文”。十九世纪初，蒂里特从同样的 
角度解释过 katharsis 。 H. Weil 于 1847 年发表了 “Ueber die Wirkung 

der Tragodie nach Aristoteles ”， 此文探讨了悲剧的功用与医学上的這泄 
■ 

及净化的相似之处。 

23 AristotleU Theory of Poetry and Fine New York ： Dover Publica¬ 
tions ^ 1951 ,p_ 253。 

24 同上， p . 255。 

25 Aristotle’s Poetics : The Argument ♦ Cambridge (Massachusetts ) : 
Harvard University Press ， 1957， p ， 445 0 

26 格尔登认为伯内斯忽略了 katharsis 亦可作 intellectual clarification 解 
的可能性（详见 “The Purgation Theory of Catharsis ”， Jowma / o / Aes ¬ 
thetics and Art Criticism 31 (1973)， p . 474)。 据格尔登考证，副词 
katharos 常作 intellectual catharsis 解，而形容词 katharos 亦可作如是 
解（详见 “Catharsis ’’ ，7 Vd 似山 : "ww o /亡 〜 American Philological Associa ¬ 
tion (93)，1962， pp . 145 — 153)。 katharos 的用途比较广泛 ：希罗 多德用 
它形容“干净的”水，“鲜白的”面包，“纯真的”黄金;桕拉图用它指“不掺 
杂的”仇恨；亚里士多德用它表示“清晰的”声音（见 H . D , F . Kitto , 

“ Catharsis ”，77 ie Classical > edited by Luitpold Wallach ， Itha ¬ 

ca : Cornell University Press ,1966^ p * 140)。 

27 详见 “Mimesis and Catharsis Reexamined w ^ Journal of Aesthetics and 

Art Criticism (24) ， 1966， pp . 567 — 577。 
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(七） Tekhne 

希腊哲学区分了绝对存在和暂息存在 （ genesis ), 也区别了 
“变”和“不变”以及“可变”和“不可变”。绝对存在是一种概念式的 
存在，其最高表现形式体现为神(或某种有同等支配力和仲裁权的 
超自然的力量)的存在。希腊人是糊涂的，他们把迷信当作科学;希 
腊人又是绝顶聪明的，他们以自认为可行的方式把宗教和科学统 
一在一种以研究世界和宇宙中的本质问题为宗旨的学问里。希腊 
人很早便开始了对物质世界以外的“存在”的探究,并相当自然地 
把巫师的玄学“改造”成了哲学中的形而上学。 1 暂息存在包括事 

n 

物的生和灭以及它们的发展过程和各种形态变化，因此是在本质 

上不同于以不变和永恒为特征的绝对存在的另一种存在。 

泛指的 genesis 可以是一种自然现象（如自然界中生物的繁 

衍），也可以是一种人为的现象(如制作用品和器具）。自然界中的 

生成叫“生长”，人工的生成(或生产）叫“制造”。自然界的生成依循 

本身的规律，人工的生产靠的是技艺 （ tekhnh 复数 tekhnai ) 的指 

■ • 

导。 2 Tekhna 首先是一种制作或促成力量，它之理想的活动范围是 
需要和可以接受促动的物质世界。古希腊人认识到生成是一种普 
遍现象，也知道 tekhnai 是方便和充实生活的“工具”，但是，他们 
没有用不同的词汇严格区分我们今天所说的“技术”和“艺术”。 
Tekhne 是个笼统的术语，既指技术和技艺，亦指工艺和艺术， 3 正 
如 tekhnit 6 s、kheirotekhnes 或 demiourgos 既可指雕塑家，亦可指 
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矿工、采石工或建筑师一样。 4 作为技艺， tekhr ^ 的目的是生产有 
实用价值的器具; 5 作为艺术, tekhM 的目的是生产供人欣赏的作 
品。事实上，在古希腊人看来，任何受人制控的有目的的生成、维 
系、改良和促进活动都是包含 tekhne 的活动。辩说家普罗塔哥拉 

斯说过，教育公民是一种艺术，即政治艺术。 6 苏格拉底的工作是 
“照料人的灵魂 ” (therapeia psukhes ) ，而这也是一种 tekhne 0 7 

Tekhne 是理性和“归纳”的产物。从这个意义上来说 ， tekhne 

不仅是具某种性质和功用的行动，而且是指导行动的知识本身。柏 
拉图知道， tekhne 包含知识；因此，他有时不那么重视区分 tekhne 
和 episteme (“系统知识”、“科学知识”）的不同。 3 他认为 ， tekhne 
和 episteme 都高于一般的经验 ( empeiria ) 。尽管 tekhr ^ 的实施过 
程可能包含对经验的运用，但经验没有 tekhne 的精度 
( akribeia ). 9 经验倾向于排斥技艺 ( atekhnos ) ^从理论的高度来分 
析， tekhr ^ 是一种审核的原则，一种尺度和标准。盲目的、不受规 
则和规范制约的行动是没有 tekhne 可言的。 Tekhne 是一种摆脱 
了盲目和蛮干的力量。当然，和自然 ( phusis ) 相比， tekhne 的能量 

要小得多。 Tekhne 是自然的“帮手”或“助手”-医术、体育、政 

治、立法、耕作和养殖等技艺，从一开始就为自然和生活提供了有 
益的帮助 。 w 

和 episteme —'样， tekhne 也有两个“对立面”，一个是无知 
(agnoia )， 另一个是灵感 ( epipnoia )。 无知排斥技艺，灵感藐视技 
艺。灵感是有别于自然和技艺的另一种可以产生 (可 感觉 到的） “效 

果”的力量-不同之处在于灵感的运作过程不像自然的运作过 

程那样可以接受理智和常识的解释。桕拉图相信，诗是灵感的产 
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物，做诗是一种需要激情，需要冲动，不是用理智可以阐释的精神 
活动。苏格拉底说，写诗不靠 sophia ， 11 因为它是一个“自然过程” 
(phusei tini )。 12 灵感和技艺是难以调和的。诗人是有灵性和悟察 
力极强的人，他们在诵诗时靠的不是 tekhne , 而是神灵的启示和 
点拨。 13 

在承认 tekhr ^ 是一种知识的同时，桕拉图也清醒地意识到它 
的局限性。 TekhW 只是经验的总结，而经验并不一定总是正确的。 
从这个意义上来说， tekhM 还不是经过哲学纯化的知识。较为可 
靠的知识是 episteme 。 Episteme 有自己的系统并且经过纯度较高 
的理论抽象，因而不同于一般人的“意见”或“正确的看法 ” (orthe 
doxa ) 0 作为一种科学的算术不同于木匠所掌握的算术知识，因为 
后者所针对的只是可用数字计量的物体，而不是数字本身。 14 对 
“真形”世界，即超越物质的概念世界的阐释，需要一种高于 
tekhne 的知识。“形”，或终极化的现实，代表了知识的最完美的表 
现形态，对它的解释就连数字也难以完全胜任。只有通过分辨或辩 
证分析 ( dialegein )， 才可能获取对终极现实或“真形”平面上的现 

实的较为深刻的认识。 15 

亚里士多德是一位具有惊人的宏观制控能力的思想家。他比 
当时的任何人都更注重知识的系统性。他的研究加大了知识的纵 
深，增强了知识的横向联系，令人信服地证明了在大作业面上系统 
地进行哲学思辨的可能性。亚里士多德认真地研究过自然和技艺 
以及二^之间的关系。亚氏认为，自然和技艺是两个有目的运作实 
体，它们的活动依循了相似的方式和原则。 16 自然和技艺都具有生 - 
成的能力，因而都可凭借事物本身的潜力或潜在属性进行符合规 
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律的变形或改变状态的活动。所以，和自然中的力一样， tekhne 也 
是一种力 ，一 种能量或动能 ( dunamis )。 在某些上下文里，亚氏用 
dunamis 取代了 tekhne 。 

在亚里士多德哲学里, dimamis 的含义包括： （ 一）作用于它物 
或物体本身的运动或变化的动能，（二)物体之接受由它物引起的 
变化和本身的运动或变化的潜能，（三)导致上述变化的能力，（四） 
承受上述变化的能力。 17 亚氏把 dunamis 分作两类，一类是有生命 
或附属于生命的(如人的感觉和驱动力等），另一类是无生命的（如 
火）。有生命的 dunamis 又可分为理性的和无理性的两小类。包含 
理性的动能指(一)技能 ( tekhnO , （二)某种潜能，（三）思考。就产 
品而言，制作的动力来自制作者，其驱动因素或是思考 ( dianoia )， 
或是技艺 ( tekhne ) ， 或是某种潜能 ( dunamis ) 。 就做成的事情而言， 
动因在当事者。 18 技艺和 dianoia 的不同，在于前者是一种有外在 
目的（如造船）的生产力量，而后者是一种内在的思维活动。 
Tekhne 和狭义上的 dunamis 同属制作力量，但前者强调人的活动 

和制作过程的直接性。 

受理性制约的动能有两个特点 ：（一) 可能导致相反的结果，如 
医术可以治病，亦可能致病；鞋匠既可能做出优质的鞋子，亦可能 
做出质量低劣的鞋子。因此，技艺是具有双向功能的动能 
(dunamis ton enanti 6 n ) J 9 ( 二）不是“天生的”获取此类能力 

可通过两种途径，一种是实践(如练习吹奏），另一种是学习（如学 
习技艺）。 2 Q 无理性的动能只能产生单向的结果，如热能只能生产 
热量。生来即有的能力一般是单向的，如眼睛(或视觉）只具看的功 

能。 
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Tekhne 不仅是一种动能，而且还有相对稳定的属性。掌握某 


种技艺的人，不会在一夜之间忘却通过长期学习或实践得来的专 
门知识。从这个意义上来说， tekhne 和 hexis 又有某种相似之处。 
Hexis (复数 hexeis ) 不是一般的“状态” (diathesis ) ，而是 一 种更稳 

定、更不易接受变动的“常态”或“习惯”。 21 人的心灵(一)可以处于 
表达情感 （ pathos) 的状态，（二） 具备产生和感受情感的能力 
( dunamis )， （三 ) 具备承受和处理情感的习惯 (hexis )。 在情感、能 
力和 hexis 三者中， hexis 是最基本和最稳定的因素。因此，评审心 
态美 (arete) 最好不要凭借情感和能力，而应凭借更有代表性的心 
理常态。 Hexis 最能表现心理的 areth 22 也许是因为 tekhne 具有 

某种“常态”或“习惯”的特点，亚氏在给它下定义时，称它是一种在 
理性原则指导下进行制作或生产的 hexis 。 23 亚里士多德注意到了 
心灵的运作和与之相关的“状态”之间的关系。心灵具有通过肯定 
和否定掌握真理的功能,而此种功能可以在下述五种“状态”中得 
到程度不等的发挥： （ 一）技艺 （tekhne ) 、 （二）知识 (episteme), 
(三）实践知识 （ phronesis )、 （四）智慧 （ sophia) 、 （五） 直觉推论 


(nous) 
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Tekhne 的重要性不仅在于它的能量和功用，而且还在于他的 
“结构位置”。亚里士多德似乎要人们相信，在剖析知识的深层结构 
和说明认识的递进顺序时，忽视 tekhr ^ 的存在是不行的。亚里士 
多德的认识论有着明显的“循序渐进”的特点。他把获取知识看作 
是一个由表及里、由低级向高级、由具体知识向抽象的思辨知识发 


展的渐进过程。在《形而上学》里，他把认识的深化过程分作以下几 
个 阶段： （一）感受 （ aisthhis )， （二）幻象 （ phantasia )， （三）记忆 
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( mneme ) ，（四）经验 （ empeiria ) ，（五）理解 （hupolepsis ) ，（六）规则 
或技艺 ( tekhne ) ，（七）知识 ( episteme ) ， （ 八）智慧 ( sophia ) a 技艺是 
对经验的总结，是从具体事例中归纳出来的、具有一般指导意禾的 
规则或准则，是一种以群体和类别为工作对象的知识。技术或技巧 
是可以教授和学习的知识 ( logos )， 25 而掌握此种知识的前提是切 
实做到对“原因”或“动因” ( aition ) 的把握。因此，技艺高于经验，掌 
握技艺的人高于普通的有经验的工匠，因为前者不仅知道如何制 
作，而且知道为什么要这样制作，而后者却只知其然，不知其所以 
然。 2 S Tekhn 6 表现普遍性， episteme 解释和论证说明普遍性的原 
则或原理。鉴于二者的智能背景，亚氏经常混用或在同一个语境中 
合用这两个术语。 27 

当然， tekhne 不是典型意义上的、无需接受限定的 

epis 技 me 。 28 亚氏曾严格区分过二者的含义和应用范畴。严格说来， 
episteme 是高层次上的思辨内容，是哲学家应该认真探求的知识 
及其构合形式。 Episteme 包蕴自己的原则，但原则本身缺乏某种 
自我论证的能力（比如，原则本身无法证明为什么它们是原则），因 
为人们不能通过对其它事物的分析来实现对 epist ^ ne 的论证。因 
此，知识结构中还应该有一个特殊的成分，通过它人们可以直接感 
知到 episteme 的原则。亚里士多德称这个成分为 nous ， 即“直感知 
识 ” (intuitive knowledge ) e Nous 和 episteme 的结合产生最髙层次 
上的知识，即 sophia 。 由此可见， epistem 自明显地高于 tekhnh 前者 
是关于原则或原理的知识，后者是关于生产或制作的知识，前者针 
对永恒的存在，后者针对变动中的存在， 29 前者制约着人的哲学思 
考，后者制约着人的制作和生产。作为低层次上的知识的概括者， 
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tekhne 站在 empeiria 的肩上，眺望着 episteme 的光彩。 

应该承认，亚里士多德对 tekhne 的系统化处理是比较成功 
的。经过“处理”的 tekhr ^ 已不再是一个孤立的、简单的概念—— 
它在物理学中找到了自己的位置，在伦理学中看到了自己的存在， 
在认识论中意识到了自己的作用和价值。 

荷马和黑西俄得都没有对技艺作过明确的划分。在荷马史诗 
里，诗人、医生、先知和木匠被统称为 demiourgoi (“制作者”、“工作 
者”）。 3 。这些人都有一技之长，靠自己的手艺或本领谋生。公元前 
五世纪的辩说家们区分了两类技艺，一类为应用性技艺(如建 筑）， 
另一类为娱乐性技艺(如绘画），前者满足生活的必需，后者增添生 

活的 情趣; 前者脤务于生活，后者充实生活。 31 、 

在如何区分技艺方面，柏拉图作过一些值得肯定的努力和探 
索。在《高尔吉阿斯篇》里，他区分了以行动为标志的技艺(如绘画、 
雕塑等)和以词或符号为标志的技艺(如算术、天文学 等）。 32 在《菲 
勒波斯篇》里，他把音乐、医术和农业等归为一类，把木工(或 建造） 
归为另一类，并指出后者具有更高的精度。 33 在《政治家篇》里，他 
似乎着意于区别应用性技艺和所谓的智能技艺或“纯技艺”。 34 在 
《智者篇》和《政治家篇》里，柏拉图列举了如下三类技艺 ：（ 一)获取 
(如贸易、狩猎等）， 35 (二)分离(如苏格拉底的“盘问 ”）， 36( 三) 生产 
或制作（包括“形象 ，，的 制作）。 37 “ 获取”包括对可用于实践 （如建 
筑）和理论研究的知识的汲取。理论活动包括“指导 ” (epitaktikh 
如政治）及“评论”或“评判” ( kritike ); 评论的主要内容包括“计算” 
( logistika )。 38 柏拉图对技艺的论述散见在《高尔吉阿斯篇》、《会饮 
篇》、《国家篇》、《智者篇》、《政治家篇》、《菲勒波斯篇》等多篇重要 
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的对话里。由于内容复杂，分析角度多变，加上其它一些因素， 39 我 
们似乎很难把他所论及的技艺塞进少数几个“框框”里。但是，如果 
必须这么做的话，我们认为“度量”、“摹仿”、“生产”、“辅佐”、“理 
论”等是概括面较宽的门类名称。柏拉图把诗、音乐、舞蹈、绘画、雕 
塑和戏剧等统称为“摹仿艺术 ”(mimetikai tekhnai ) ，这一划分无 
疑是有意义的，尽管在他看来，农人、工匠、政治家和哲学家的工作 
也都带有摹仿的 性质， 

亚里士多德明确区分了 “做”（或（行动”）和“制作”（或“制 
造”）。 41 根据这一基本认识，他把技艺分作两类 ，一 类与人的行动 
有关（即“做”什么，如农业和医术），另一类与人的制作有关(如生 
产鞋子和绘画）。制作分两类，一类生产各种器具和用品，另一类则 
以声音、节奏、音调、语言和色彩等摹仿自然和生活。和桕拉图一 
样，亚氏对技术和艺术的不同是有所悟觉的。在《形而上学》里，他 
区分了生产生活必需品的技艺和提供消遣的技艺，并认为后者优 
于前者，因为后者的目的超越了满足物质生活的需要。 42 人们从事 
娱乐活动是为了追求娱乐以外的目的，即使身心得到休息，以便继 
续工作。 43 生活包括娱乐 ( anapausis ) ，而娱乐的一种方式是轻松的 
(meta paidias ) 谈笑。 44 音乐有教育、提供娱乐、平衡心态和供人欣 
赏的功用。 45 在《诗学》里，亚氏称史诗、悲剧、喜剧和狄苏朗勃斯等 
为“辜仿” ( mimeseis ) 0 46 

桕拉图和亚里士多德都是技艺等级论者。在他们看来，政治或 
管理城邦事务和组织城邦生活的艺术是理所当然的技艺之 
“王”。 47 亚里士多德偶尔也会对这位“统领”的权威提出一点质 

疑， 48 但这不是对政治的统领地位的有意识的、以系统理论为依据 
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的挑战。 ' 

【注释】 

1尽管如此，他们却没有用过“形而上学”一词。亚里士多德的《形而上学》 
在当时仅是一些没有名称的手稿，公元前三世纪和以后的评论家们称之 
为 meta ta phusika 。 后世的校订者将书稿汇编成书，取名为 M meta ta 
phusika biblia 0 一 般认为，最早使用这 一 '书名的是罗德斯人安德罗尼科 
斯。形而上学是一门以研究物质世界以外的存在或现象为宗旨的学问， 
亚里士多德称之为“第一哲学”或“神学”。 

2 希腊词 tekhi ^ 来自印欧语词干 tekhn -， 后者表示“木制品”或“木工 '比 
较梵语词 t a ksan (“ 木工”、“建造者”），赫梯语词 takkss -(“ 连合”、“建 

4 

造”），拉丁语词 texere (“编织”、“制造”）。 

3 因此既可指制鞋，亦可指绘画。 

4 Alison Burford , Craftsmen ’ in Greek and Roman Society 9 London ： 
Thames and Hudson ，1972， p _ 14. 诗人和雕塑家只不过是一些高级的 
tekhnitai (“工 匠”） 而已 （ E . E . Sikes , T 7^ Greek View of PW ^ y，New 
York:Barnes and Noble ， 1969， p . 23)。 

5 是否具实用价值是古希腊人审美的一条标准。苏格拉底在《大希庇阿斯 
篇》里说道,任何有用的东西都是美的 ( kalorO 。另参考(高尔吉阿斯篇 )> 
474 D , 《普罗塔哥拉斯篇》 358 B ， 《梅农篇.》 87 D — E 。 一 只装粪的篮子，若 
很实用，便是美的。反之，即使是一百面金质的盾牌，若不敷实用，也是丑 
的（详见色诺芬《回忆录》 ( A ^ mora W ia )3* 8. 4 —7) 。 

6 《普罗塔哥拉斯篇》 319 A 。 

7《拉凯斯篇》 185 E 。 英语中找不到一个和 tekhne 完全对应的词 
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(W* K- C. Guthrie » A History of Greek Philosophy y volume 1, Cam¬ 
bridge : Cambridge University Press » 1962» reprinted 1977 »p. 115)。 

8 参考《智者篇》 257 D ， 《伊昂篇》 537 D — E ，538 B 等处。 

9参考《髙尔吉阿斯篇》 501 A , 《法伊德罗斯篇》 260 E 。 

10《法律篇》 10.889 D 。 

11 在荷马和黑西俄得的作品里 Sophia 指“本领”或“技艺”，和 tekhne 没有 
实质性的区别(参见《伊利亚特》 15. 412,《农作和日子》6奶）。同样的用 
法亦见之于索隆、瑟俄格尼斯 ( Theognis ) 、阿那克瑞恩 ( Anakr ^ n ) 和西 
蒙尼得斯 ( Sim 6 nidb ) 等人的作品中。懂行的木匠、高明的医生、骑手和 
诗人都有各自的 sophia (参考 C_ M * bowraf Landmarks in Greek Litera - 
^ London：Weidenfield and Nicolson ，1966， p . 16) D 在公兀前五世纪末 

至公元前四世纪，掌握了 sophia 的诗人已不再是一般的能够娴熟地使 
用某种技巧的艺人，而是有学问的智者 ( G ， M . A . Grube ，77 ie Greek and 
Roman London ： Methuen »1965 » p * 47)。 当然，诗人的 sophia 和哲 

学意义上的 sophia 是有所不同的。 

12 《辩护篇》 22C 。 

13 详见《伊昂篇》 533 EH . 。另参考附录十三第 5 — 7段。 

a 

14《菲勒波斯篇》 56 D 。 

15参考同上， 58 Aff . 等处。 

n 

16详见附录 “ Mimesis ” 第 15—16 段(第 211 — 212 页）。 

17 参见《形而上学》5. 12. 101 9 a l 5 ff . 。 

18参见同上 ，6. 1. 1025 b 22~24,7. 7. 1032 a 27-28,9. 2. 1046 b 2 等处。 

19 同上， 9. 2. 1046 b 4 — 7 ,另参考 9 . 5 .10 48a 2 — 10。 

20同上， 11.5. 1047 b 32 — 33» 另参考注22。 

21表示“习惯”的另一个希腊词是 ethos ， 和 ethos 同源(参考第2章注3)。 
22《尼各马可斯伦理学》 2. 5. 110 5 b 19 ff _ 。 Tekhne 和 arete 的另一个相似之 
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处是它们时习得途 径:人 们通过学习和实践掌握技艺，同样，人们通过接 
受教育和实践分别习得智能美德和伦理美德（同上 ,2.1.1103 a 14_17 )。 
当然，无论就本身所包含的内容还是各自的涉及面而言， tekhna 和 arete 
的区别都是显而易见的（同上， 2. 4_ 1105 a 26 — 34 )。 

23 同上， 6. 4.1140 a 7,20-21 a 

24 同上， 6_ 3_ 1139 b 15_17 。 

25 制作活动可能在下述两种情况下进入误区： （ 一）不受任何 logos 的指 
导，（二)受到一种错误的或似是而非的 logos 的指导。 

26 详见《形而上学》 1. 1. 981 a 24— b 6。 工程的指导者高于实际操作者，前者 
的任务是指导，后者的任务是实干(另参考柏拉图《政治家篇》 259 E ) 。但 
是，经验并不是无用的。在具体的生产活动中， empeiria 的作用不小于 
tekhnh 事实上，经验丰富的人有时可以比空头理论家干得更出色（同 
上， 1. 1. 981 a 13-16) 0 

27 参考《分析论》 1.30.46 a22 , 《修辞学》 1.2. 1355 b 31 ， 1.6. 1362 b 26, 
1.19.1392 a 24 0 

28 亚氏常用 episteme 指思辨的或（在 nous 的协助下）可以实现自我论证的 
知识，有时亦用 episteme 取代 episteme theoretike ，以区别于实践科学和 
制作科学（参考《尼各马可斯伦理学》 3. 1139 b )。 

29 《分析续论》 2. 19_100 a 9。 

30 《奥德赛》 17, 383 — 385 。 

31 这一划分对后世产生过重大的影响普鲁塔耳科斯区分了三种技艺，即 
除了这里提到的两种外，增加了一种“有助于完善”的技艺，包括自然科 
学、数学和天文学。古希腊人重脑力而轻视体力劳动。他们很早便有了按 
“高雅”和“粗俗”区分技艺的意识。罗马人继承了这一传统，较为明确地 
把技艺分作“自由的”和“粗俗的”两类。伽勒努斯 (CUudiias Galenus 约 

129- 199 年)笔下的“自由技艺”包括修辞、几何、算术、天文和音乐（在 
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今天看来，只有音乐才是严格意义上的艺术）.伽勒努斯没有明确说明绘 
画和雕塑的类别——“如果愿意的话，可以把它们看作自由技艺”(详见 

“Classification of Arts in AntiquityJo«r«a/ of the History of Ideas 
(24),1963,pp. 233-234)。 

32 45 OC — D。 

33 参见 55 E —56 C a 
34 258E。 

35 《智者篇》 219C—D。 

36 同上， 226ff. 。 

37 参考同上， 235Bff. ， 266C — D 等处 D 
38 《政治家篇》 260B,259E。 

39 柏拉图所用的术语有时不尽一致，对具体技艺的归类有时亦不很明确， 
比如《政治家篇》中的实践艺术可能包括某些根据《智者篇》 219B 和 
265B 中的叙述似应归属于生产技艺的项目。 

40 参考附录 “Mim6sis ” 第8段。 

41 另参考“引言”第8段。 

42 1 . 1 . 981 b 18 — 20。供人消遣的艺术可能包括但不等同于摹仿艺术，即我 

们今天所说的“艺术”。 

43参考《尼各马可斯伦理学》 10. 。 

44 同上， 4* 8- 1127^33 — 34。 

45 《政治学》 S . 5. 1339 a llff .，8. 7, 1341 b 34 ff . 。 

46 《诗学》译文第1章第 5 — 6行。 

47 《政治家篇》 305C —E， 《尼各马可斯伦理学》 1. 1. 1094 a 25- b 10 o 
48 参考《诗学)〉第25章第9行。 
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(/V) 寺 


史诗 epikos (ep6 或 epopoiia) 是一种古老的诗歌形式，其产 
生年代早于一般的或现存的希腊抒情诗和悲剧。希腊史诗的前身 
可能是某种以描述神和英雄们的活动和业绩为主的原始的叙事 

诗。 1 希腊史诗的形成很可能在某种程度上受过美索不达米亚文 
化的影响。在某些细节上，《伊利亚特》，尤其是《奥德赛》，和苏 
米利亚人的 Gilamesh (作于公元前两千年左右）有着值得注意的 
相似 之处。 早期的史诗是一种诵唱艺术，其伴奏乐器是竖琴。 2 吟 
游诗人出没在宫廷、庙宇和军营等场所，唱诵代代相传的诗篇。至 
公元前六世纪末，荷马史诗已是希腊地区（包括“殖民地”或“移 
民区”）家喻户晓的“经典”。大约在前800至550年间•，希腊诗 
人还作过一批叙事诗，以后被统称为“系列史诗 ” （epikos 
kuklos)， 包括《诗学》中提到的《库普利亚》和《小伊利亚特》 
等。希腊史诗的标准格律是六音步长短短格。亚里士多德认为，史 
诗是严肃文学的承上启下者， 3 具有庄重、容量大、内容丰富等特 

点。 4 


【注释】 

1 参考《伊利亚特》 9. 1 89 。 
2另参考第1章注11。 
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3 参见《诗学》译文第 4 章第 17 — 19 和第 30 — 31 行。 

4 参见同上，第18章第22行，第24章第 17-18 及第22行。 
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(九）悲剧 

Trag 6 idia ， 通译作悲剧，字面意思为“山羊歌”。 1 关于名称的 
由来，解释不一而足，如因为(一）比赛的奖品是山羊， 2 (二)演出时 
歌队围绕着作为祭品的山羊， 3 (三)歌队由扮作山羊的萨图罗斯组 
成(在阿提开地区，马尾和马耳似是歌队成员常用的系戴物）。 

据《舒达》记载，公元前600年左右，科林索斯诗人阿里昂 
( Ari 6 n ) 在写作时用了 tragikos tropos 。 4 据信索隆（阿里昂的同时 
代人)说过，阿里昂是写作悲剧或具悲剧性质的作品 （ drama 奶 
tragoidias ) 的第一人。《舒达》中还提到一'位名叫厄庇革奈斯 
( Epigen € s ) 的西库昂人，并说此人最早写作了与狄俄尼索斯的经 
历无关的合唱歌。 5 据希罗多德记载，西库昂独裁者克雷塞奈斯 
( Kleisthei ^ s ) 在执政期间（前600 — 570年）改变了当地的 
tragikoi khoroi 的追祭对象，即由原来的阿德拉斯托斯 ( Adrastos ) 
改为狄俄尼索斯。 6 典型意义上的悲剧大概产生在雅典。公元前 
534年，悲剧首次正式成为狄俄尼索斯庆祭活动的一部分。 

在公元前五世纪的雅典，包容戏剧比赛的较为隆重的庆祭活 
动每年举行三次， g 卩“城市狄俄努西亚”、 7 “乡村狄俄努西亚”和“莱 
那 亚”。 城市、狄俄努西亚戏剧比赛历时三天，每天上演一位诗人的 
三出悲剧和一出萨图罗斯剧（可由悲剧替代;埃斯库罗斯常以连剧 
参赛至公元前四世纪中叶，除第一天外，其后的比赛中不再加 

演萨图罗斯剧。 
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【注释】 

1 比较 tragos ，“山 羊”; odidia ， “歌”。 

2瑟斯庇斯在城市狄俄努西亚庆祭活动中举行的第一次悲剧比赛(公元前 
534年）中夺魁，奖品是一头山羊。 

3据厄拉托塞奈斯 ( Eratosthenes 约前 275-194 年）所述，伊卡里亚 （ Ika - 
Ha ) 人首创围着山羊跳舞的活动，但他没有说明庆祭仪式的性质 （ A . 

W . Pickard-Cambridge ，办， Tragedy and Comedy » second edi ¬ 
tion , revised by T . B . L . Webster , Oxford : Clarendon ，1962， p . 123) 。 

4 可能指某种后来为悲剧所吸收的音乐形式或处理音调的方式。 

5 和厄庇革奈斯相比，瑟斯庇斯只能算作第十六位悲剧诗人（依时间先后 
而论）。 

6《历史》5.67 。 Tragikoi khoroi 指一种合唱，内容以描述阿德拉斯托斯所 
遭受的苦难为主。另参考《诗学》第4章中的有关论述。 

7 始于三月底，历时六天。另参考第3章注15。 

8 每天亦上演一出喜剧，时间在黄昏以后（参考 W . E . Sweet ，Sport and 
Recreation in Ancient ^ Greece ?New York ；Oxford University Press »1987» 

p -194)。 
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(十）喜剧 


(十）喜居 !1 


喜剧 ( k 6 m 6 idia ) 的萌芽形式很早便出现在多里斯人居住的伯 
罗奔尼撒地区。在公元前五世纪，希腊人较为熟悉的喜剧分两种， 
一种活跃在西西里，其代表作家是厄庇卡耳摩斯，另一种出现在阿 
提开地区，即所谓的“旧喜剧”。阿提开喜剧的形成可能亦多少得力 
于当地的一种半戏剧性的 komos 0 1 西西里喜剧不带歌队，情节中 
较少人身攻击和政治讽刺一类的内容。厄庇卡耳摩斯去世后，此种 
艺术逐渐被拟剧所代替。阿提开喜剧带歌队，具较为浓烈的讽剌和 
政评色彩。此种艺术于公元前486年获雅典官方承认，成为狄俄 
尼索斯庆祭活动中的一个比赛项目。喜剧（比赛)大约在前 441- 
440年进入莱那亚。阿里斯托芬的作品可能代表了旧喜剧的最高, 
成就。一般认为，旧喜剧的结构成分包括 prologos (“开场白”）、 
parodos (“ 歌队入场 ”）、 agon (“辩论 ”）、 parabasis (“向 
前 ”）， 2 epeisodi a (“ 场”) 和 exodos (“终场”）。旧喜剧逐渐走向衰亡 
后，其地位先后被“中期喜剧（约前 400-323 年）和“新喜剧”（约 
前 323-263 年)所取代。 


【注释】 


1在其它地区， k 6 mos — 1 般是非戏剧性的，也就是说，狂欢者们仅以自己、 
而不是剧中人的身份参加活动。 Komos 的庆祭对象是巴科斯(即狄俄尼 




〈十）喜剧 


251 


索斯）。有一种意见认为 ^komoidia (“喜剧”)原意为 comus ^ song . 比较《诗 
学》译文第3章第 12 — 20 行，第4章第39行。 

2 Ag 6 n 结束后，所有的角色退出舞台。此时歌队“向前”(开始表演），其领 
队开始用四音步短短长格述诵诗行。 
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(十一）狄苏朗勃斯 


(-1 -一 ） 狄苏朗勃斯 

a 

Dithurambos 可能是个包含外来成分的词汇。从现存的资料 
来看，早在公元前七世纪即已有人使用这个词。 1 狄苏朗勃斯起源 
于祀祭酒神狄俄尼索斯的活动，内容以讲述狄氏的出生、经历和所 
遭受的苦难为主。 2 公元前600年左右，阿里昂对当时的狄苏朗勃 
斯进行了改革，突出了内容的完整性和连贯性。他还明确地把合唱 
分为 strophe 和 antistrophe ，并率先给作品起了具体的名称 J 赫 
耳弥俄内 （ Hermione ) 的拉索斯 ( Lasos 约出生在前5 4 8_ 54 5年 

间)将狄苏朗勃斯引入雅典。不久后，这一艺术形式即被列为狄俄 

尼索斯庆祭活动中的一个比赛项目。 4 比赛以(“村庄”)为单 
位进行，每个 demos 出一个由五十名成员组成的歌队。 5 至迟在公 

元前五世纪，狄苏朗勃斯的内容已不再为狄俄尼索斯的经历所“垄 
断”。前470年后，墨拉尼庇得斯 ( Melanippides )、 菲洛克塞诺斯和 

提摩瑟俄斯等诗人在作品中加大了音乐的比重，使它的作用超过 
了语言。其后，改革者们启用了豪华、生硬的词语，引入了独唱，取 
消了 antistrophe . 6 从公元前四世纪下半叶起，狄苏朗勃斯开始逐 
渐失去昔日的风采。在追溯悲剧的发展时，亚里士多德肯定了狄苏 

朗勃斯的贡献。 7 

【注释】 

1阿耳基洛科斯片断77。 
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2桕拉图《法律篇》 3.700 B 。 

3希罗多德《历史》1.23。 

4 据说首次比赛在公元前 509-508 年间举行，得胜诗人是卡尔基斯 
( Khalkis ) 的呼珀底科斯 ( Hupodikos )。在雅典，狄苏朗勃斯比赛每年举 
行两次 ，一 次在城市狄俄努西亚，另一次在莱那亚。西蒙尼得斯(约前 
556-468 年)或许是最成功和最受欢迎的狄苏朗勃斯诗人，曾五十六次 
获奖。 

5关于演出时的排列队形,参考第4章注36。 

6另参考第26章注4。 

7参见《诗学》译文第4章第38行。 
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希腊民族是个注重历史的民族。古希腊人釆用了“多样化”的 
记事形式，归纳起来大概有如下几种。（一)家谱或家 族史: 主要记 
载神的家族成员、辈份、派系以及和神有“关连”的家族的历史。 
(二)编年史^己载发生在希腊各邦国内的重大事变,如王位更迭、 
官员变动等。（三)地方志:记载某个地区或邦国的资源、民俗、宪政 
等方面的情况以及发生在该地的重大事件。（四）民族志:主要描述 
外民族的历史渊源、人情地貌、生活习性等。（五)传记 :描述 著名人 
物的生平。（六）历史 ( historia )] 当然，实际的划分不可能非常严 
格;历史和编年史可以使用同一条资料，地方志也绝非不能提及发 
生在其它地方的事情。希罗多德的《历史如心0既包括人种 
学、民俗学等方面的知识，也为研究宪政学和战争史的学者提供了 


宝贵的资料。 

Historia 的词根意思是“看”或(通过看而达到）“知”。这一意 


思仍保留在动词 hist 6 r (“判断”)里。 Historia 包含通过分析和辨察 

掌握信息的意思，可作“探究”、“查询”解。赫拉克利特称毕达哥拉 
斯的研究为 historia ， 并称从事 historia 的人为“探究者”。 2 在公元 
前五世纪， historia 指一种记叙形式，一种有意义的探究或探索。 3 


希腊文学史专家克罗赛 (Alfred Croiset ) 盛赞用 historia 指一种记 
叙文学是一次“文学革命”。 R . G . 科林伍德指出，正是因为希罗多 
德用了这个词并充分地意识到了它的含义，才使他成为“历史之 


r 
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父”。 4 从公元前四世纪起， historia 可指对往事的记叙。史学家珀 
鲁比俄斯基本上确定了 historia 的这一用法，从而使该词专指一 
门记叙往事的学问或科学，即我们今天所说的“历史”。珀鲁比俄斯 
认为，历史和人物传记是两种关系比较密切的记叙形式，但前者应 
客观和公正地利用史料，后者则以歌颂为主。尽管包括柏拉图和亚 
里士多德在内的哲学家们都经常引用史实和典故，但从整体上来 
看，希腊哲学似乎倾向于低估历史的价值。苏格拉底和柏拉图没有 
鼓励学生去做历史学家，亚里士多德甚至认为历史的哲学可塑性 
还比不上柏拉图“声讨”过的诗。 

亚里士多德认为，历史和诗至少有如下三点区别。（一)历史记 
述已经发生的事，而诗描述可能发生的事；（二）历史记载具体事 
件，诗则着意于反映事物的普 遍性； （三)历史叙述一个时期内发生 
的所有事情， 5 诗却意在摹仿完整的行动。历史把事实变成文字， 
把行动付诸叙述，把已经发生的事变成记载中的事。历史取之于具 
体的事例，还之于具体的记载;从这种由具体到具体的形式变动中 
看不到历史的哲学可塑性。与之相比，诗取材于具体的事件，却还 
之于能反映普遍性和因果关系的情节。 6 诗是一种“积极”的艺术， 
诗人的工作具有可贵的主动性。 

今天的历史学家或许不会或很难同意历史是一部“流水帐”的 
观点。他们知道，好的历史著作不仅可以，而且应该表现普遍性和 
事变 KrBT 臬关系。希罗多德的《历史》(即 i 希波战争史》)虽然远非 
尽如人意，但仍不失为一部拿得起、放得下的大家之作。《历史》描 
写了希波战争的起因和波斯人失败的原因，它的某些章节强调了 
骄纵 ( hubris ) 和不受制约的权•力会导致灭亡的道理。希罗多德要 
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人们认识到自身的局限性，学会正确地审时度势，在生活中时时注 
意防骄戒躁 7 ——因为神要摧毁一个人，总是先让他头脑发热，忘 
乎所以。 8 《历史》包含了丰富的生活哲理。修昔底德在《伯罗奔尼撒 
战争史》中明确交待了战争的起因。“引发战争的真正原因”——他 
写道——“是拉凯代蒙人惧怕雅典人日益增强的实力”。 9 他告诫 
人们不要盲从诗人和说书人，因为前者倾向于夸张，而后者则意在 
取悦于人。修昔底德自以为他的结论是通过周密的分析得出的；他 
的作品不是“故事 ” (to muthodes )， 他笔下的人物说了在当时的 
情况和条件下“肯定会说的话”。 11 这位历史学家不无自豪地宣称， 
他的著述将为后人提供有益的借鉴;它的价值不在一时一世，而在 
永久。 12 


【注释】 

1 His tor ia 的功用之一是记叙人的行动(参考《修辞学》 1. 4 . 1360 a 36) » 

2注意，赫拉克利特不是在赞扬毕达哥 拉斯。 相反，赫拉克利特认为，通过 
historia 得来的知识是一种骗人的学问。真正的知识只有通过对“自我” 
的剖析来获取（片断125,35;另参考 W . K . C . Guthrie , A History of 
Greek 尸; volume 1 ， Cambridge : Cambridge University Press ， 

1962 ^reprinted 1977， p . 417)。 

3 参考 C _ B * Beye » Ancient Greek Literature and society ♦ second edition ’ 
Ithaca : Cornell University Press ，1987， p * 203; 另参考 Alfred Croiset ， 
An Abridged History of Greek Literature , translated by G - F . Heffel - 
bower，New York；The Macmillan Company ， 1904， p ，268 0 

4 The Idea of History ， Oxford : Clarendon Press ， 1948， p _ 19。 
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5《诗学》译文第23章第5 — 6行。修昔底德去世后，色诺芬、克拉提珀斯 
(Kratippos ) 、瑟俄庞拍斯 （ Theopompos ) 等学者继续了他所未尽的事业 
(即从修氏辍笔处开始，续写 Hellenika (“希腊史”)）。对此种接续着写一 
段时期内发生的“一切事情”的做法(尽管事实并非如此），亚里士多德大 
概是熟悉的（参考 A ， W，Gomme » The Greek Attitude to Poetry and His¬ 
tory ^ Berkeley：university of California Press ，1954， p . 3)。 

6 参见《诗学》第 9 章第36行，第10章第 6-7 行，第 1 S 章第 1 S — 18 行; 

另参考第23章第 4—10 行等处。 

7参考《历史》 1. 32,3. 39-43,7.10 等节段。 

8 C . H . Whitman ， T 7 ie Heroic Paradox , Ithaca : Cornell University Press , 


1982， p . 23- 

9 《伯罗奔尼撒战 争史》 1.23. 6 。 

10 同上 ，1.21.1。 — 

11 参考 C * B . Ancient Greek Literature and •哎 y (参见注 3)， pp . 223 

— 224 0 

12 《伯罗奔尼撤战争史》 122.4。 
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(十三）柏拉图的诗学思想 

年轻时代的桕拉图是一位颇有抱负的诗人。如果没有遇见苏 
格拉底并为他的谈论所吸引，柏拉图——正如他对索隆的评价那 
样——或许可以成为一位有造诣的诗人。 1 柏拉图从来没有完全 
挣脱过诗的诱惑。 2 诗的美，诗的遐想和神奇使他动情，使他兴奋， 
使他入迷。但是，柏拉图又是一位思想活跃、善于思考、勤于求索的 
哲人，他的论述涉及了哲学中的一些带根本性的问题，其中的某些 
观点即使在今天仍然不失其独特的魅力。 

传统的希腊哲学认为，诗和哲学有着不同的工作范畴和对象。 
诗描绘一个变化中的、五光十色的、哲学的思辨终将予以扬弃的世 
界，而哲学揭示的则是一个静止的、永恒不变的、传统诗人笔下的 
境界无法与之媲美的世界。诗和哲学有着不同的企望和归向◊诗 
和哲学——用柏拉图的话来说——是长期抗争的对手。 3 是沿着 
荷马的足迹走还是继续苏格拉底的事业，是迷恋于物质的美还是 
追求理念的美，是轻松地摘取诗坛上的鲜花还是费力地攀登哲学 
的峰峦，柏拉图选择了后者。这位哲学家是个聪明人，他了解自己 

的希冀和潜力，意识到自己的责任和使命。 

对公元前五世纪末以来诗和哲学“抗争”的形势，柏拉图所持 
的态度远不是承观的。在他看来，诗人、演说家和诡辩学家的“进 
攻，，已经呈现出咄咄逼人的势态。外来的诡辩学家们正在争得越来 
越多的听众，而喜剧诗人阿里斯托芬对哲学和苏格拉底的嘲弄，可 
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以说已经达到了使哲学家们感到难堪的地步。与此同时，对诗歌谈 
不上有什么造诣的平民观众已在某种程度上取代了有教养的社会 
贤达，成了一支左右诗评的力量。 4 为了迎合观众的喜恶，诗人们 
不惜牺牲本来应该坚持的道德原则和艺术标准，用昂贵的代价换 
取廉价的掌声。 5 诗的“堕落”加深了柏拉图对它的戒心。 

在实用主义思潮和世俗化的进攻面前，传统意义上的哲学面 
临着丢失“阵地”的危险。柏拉图知道，零敲碎打不能阻止诗的“进 
攻”，更不能使哲学在这场旷日持久的抗争中获得决定性的胜利。 
经验表明，诗绝不是一触击溃的败军。 6 哲学的“反击”必须以一种 
系统的理论为依据,必须以一个成熟的整体战略为指导，必须有一 
位懂诗而又“恨”诗的一流哲学家负责具体的筹划和协调。 

柏拉图 C 或苏格拉底)对诗和诗人的批评开始于对诗的生产程 
序的审视，开始于对诗人的作用的怀疑，开始于对“知”和“无知”的 
思考。桕拉图认为，诗.的性质是非理性的，诗的形成是被动的，对诗 
的运作的探索和理解是超越人的智能极限的。诗不是科学，因而也 
不受科学的检验;诗不是理性的产物，因而也不受理性的规束和制 
约。在生产诗的过程中看不到诗人的能动性和自主精神。桕拉图 
相信，神的点拨和启示是诗的源泉。没有神明的助佑，诗人很难有 
所作为。 7 诱人的诗篇来自缪斯花园里的的淌着蜜水的溪流。 8 当 
受到神的催动而诗兴大发时，诗人就像着了魔似地述诵起来。 9 诗 
的传播是一个“吸引’’的过程。神用灵感的磁铁先把史诗诗人牢牢 
吸住，然后再通过诗的魅力吸引吟诵诗人，最后又通过吟诵诗人的 
如簧之舌吸引听众。 1() 诗人的灵感神奇而富艺术色彩，但灵感是神 
赋的。所以，与其说诗人在使用灵感，倒不如说灵感在驱使诗人。诗 
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的产生似乎不需要周密的思考，不需要理智的判断和精细的规划。 

做诗凭灵感，靠直觉,而无需系统的知识和智慧。柏拉图并不 
否认诗可能具有某种积极的意义，但是他怀疑诗人有阐释作品的 
含义和评论作品的能力。 11 诗人对作品的理解甚至还赶不上普通 
的旁观者。 12 即使诗的内容是好的，诗人的理解力和能动性仍然是 
大可怀疑的，因为他们既不知道故事的来源，也不明白它们究竟好 
在哪里。诗人们迷迷惘惘，如痴似醉，完全听凭于灵感的驱使和摆 

布。他们的描述经常捉襟见肘，自相矛盾。 13 

理性的原则不能或不能令人满意地解释一种受灵感制导的运 
作过程。从某种意义上来说，灵感是盲目的，难以捉摸的，因而是排 
斥各种原理和不受规则制约的。诗人靠神赐的灵感，而不是靠技艺 
( tekhne ) 诵诗。伊昂之所以能出色地诵说荷马史诗，不是得力于技 
巧，而是因为受到神的驱使。 14 技巧或技艺产生于经验和对经验的 
总结。一种技艺一经形成，便具有较强的针对性和较普遍的应用价 
值。技艺的形成意味着实践领域内的蛮干和盲目性的结束。诗人 
可能会有一些感性知识，但不能成为善于引伸和归纳的理论家。他 
们不懂什么叫由此及彼，什么叫融会贯通，只能长期停留在“单打 
一 ”的水平上。擅写狄苏朗勃斯的写不好其它形式的合唱诗，擅写 
史诗的也写不出优秀的短长格诗。 15 伊昂承认只能流利地吟诵荷 
马史诗，而不善诵说其他诗人的作品。 16 诗人的知识是粗砺和肤浅 
的，他们只知道摹仿表象，而不知道如何抓住实质。倘若诗人真正 
掌握了某种有用的知识，他们就会身体力行地去实践，而不会仅仅 
满足于对现象的摹仿了。 17 

柏拉图从前人手里接过了祖传的“神赋论”， 18 并巧妙地进行 
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了引伸，即在重申灵感神赋的同时，突出强调了诗人的无知。柏拉 
图指出，人和器物之间的关系分三种，即（一）使用和被使用 ，（ 二） 
制作和被制作，（三)摹仿和被摹仿。三种关系包含了三种不同的知 
识，即（一)有关物品的性质和性能的知识，（二)有关制作的正确方 
法，（三)有关摹仿的粗浅认识。使用者的知识具有较高的价值，因 
为它说明和审定物品的质量;制作者的知识略次一些，因为它所包 
含的是一些理论性不高的技术内容；摹仿者（包括诗人）的“见识” 
最次，因为它只涉及事物的表象。 19 诗人的知识相当贫乏，这是可 
悲的。然而，更为可悲的是，诗人不仅没有意识到这一点，反而不合 
适地自尊为无所不知的通才。诗人以为，只要有了诗的软床，他们 
便可尽情享受自我膨胀的迷梦。 2() 这是一种不应有的误会。诗人的 
无知是双重的：和工匠相比，他们缺乏有关制作的具体知识;和哲 
学家相比，他们不懂生活中的一个起码的道理，即真正的聪明人不 
会,也不应该掩饰自己的无知。 

在《辩护篇》和《伊 昂篇》 等早期写成的对话里，柏拉图展示了 
一 位大学问家的洞察力和惊人的辩才。然而，柏拉图对诗和诗人的 
批评没有停留在只是怀疑诗人的思辨能力和能动作用的水平上。 
诗是哲学的“对手”，而和对手“和平共处”是危险的。在哲学家当政 
的国家里，不应有诗人的地位。在《国家篇》第10卷里，柏拉图对 
一直被尊为民众之师的诗人亮起了红灯，理由有两条 ：（ 一) 诗不真 
实，（二)诗扰乱人的心境,使理性屈服于冲动和激情。 

我们知道，柏拉图创立了一种以“形”论为核心的本体论。和苏 
格拉底一 •样 ，柏拉图认为，在任何时候和任何情况下，理论总是比 

I 

实践，概念总是比物质更接近于真理。实践不能实现“形”的全部内 
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涵，物质也永远达不到概念的精度和纯度。“形” ( eidos ) 是作为事 
物的典范和标准的存在。神创造“形”， 21 工匠摹仿“形”(或神造的 
产品)制作器物，而艺术家则只能摹仿事物的外形制作艺术品。艺 

h 

术摹仿是对“形”的两度离异。 22 在《智者篇》里，桕拉图指出，神可 
以制作两类形态， 一 类是有实体的形态，另一类是对实体的摹仿形 


态，如梦、影子和幻象等。人间的工匠(包括艺术家)也可以制作两 
类形象 ，一 类是“形”或样板的仿制品（如房屋），另一类是对仿制品 
的再摹仿(如艺术作品中的房屋）。 23 显然，同现实相比，艺术就像 
它的影子一样。在柏拉图的本体论中，摹仿艺术提供的形象似乎和 
梦、影子和幻象等处在同一个层次上。艺术形象不是“形”，就像任 
何可见的形象不是“形”一样;艺术形象也不代表它所摹仿的具体 
的实物，而是实物的某种“貌合神离”的再现。诗，就如一杯黄土，在 
事物的山丘和“形”的高峰面前显得十分卑贱和渺小。“形”论在高 


视阔步地行走，把卑微的诗远远地抛在后面。 

柏拉图认为，假如以掌握真理的多寡为标准，可以把人分为九 
等。第一等是哲学家(或缪斯的真正的追随者），第六等才是诗人 
——诗人甚至还不如商贾和运动场上的竞技者。 24 诗人和哲学象 
在智能和素养诸方面的不同，决定了他们的工作层次的不同。柏拉 
图哲学把“美”放在如下七个层次上来 分析： （一)美的人体，（二)多 
个美的人体，（三）所有美的人体，（四）美的心灵，（五）法律和社会 
组织的美，（六）知识的美，（七)美本身。 25 —般说来，包括诗人在内 
的艺术家只是接触到较低层次上的、具有较大和较直接的感官冲 
击力的美。诗人把远不够完美的现实世界作为自己的描述对象。他 
们沉迷在现实生活的庸庸碌碌里，以为生活的全部意义存在于世 
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人所经受的酸甜苦辣之中。他们不懂“形”和现实的区别，不了解普 
遍和个别、永恒和瞬息的不同。诗人陶醉在美的花丛里，沉浸在掌 
声和名利所带来的喜悦中。在表象美的诱惑下，诗人忘却了“原 
形”世界的真善美。和诗人相比，哲学家的工作层次要高得多。真 
正的哲学家是一些具有献身精神 的人; 他们致力于对人和人的伦 
理意识的研究，孜孜不倦地从事对法和上层建筑的组合结构及其 
运作状态的探讨。他们亲身体验到求索带来的快感，毫不掩饰地表 
达了对绝对美的憧憬和热爱。哲学家不是趋附于世俗的芸芸众生 
( philodoxoi )， 而是一批勇敢无畏、心智开阔、胸怀坦荡的知识精英 
( philo § ophoi ) 0 在有幸受到神明的启示和驱使的人之中，只有哲学 
家才可能最终步入绝对真理的无限美妙的殿堂。 26 

桕拉图强烈反对传统故事的神学内涵以及它们所反映的伦理 
观念。他认为，如果说从“形”论的角度来看诗所描述的现象是不真 
实的，从神学和伦理学的角度来看，诗的描述不仅不真实，而且是 
虚假的。传统故事中充斥着误人子弟的“谎言” ( Pseudeis )。 27 黑西 
俄得笔下的神祇不仅相互间勾心斗角，而且不惜大动干戈，用野蛮 
的方式进行争权夺利的斗争。在荷马史诗里，神们好坏不分，我行 
我素，具有凡人所有的一切弱点。神行骗有方，形象多变。荷马、黑 
西俄得和悲剧诗人们是制造谎言的专家。 28 谎言腐蚀人的心智，迟 
钝人的判断力，最终将会把天真无邪、涉事不深的青少年引入岐 
途。因此，无论是青少年还是成年人都不应接触此类邪恶、有害和 

自相矛盾的故事。 29 

桕拉图认为，传统诗人“创造”了一种虚假的神学。诗人编造的 
谎言不仅毒害人的心灵，而且也不利于哲学家在传统哲学的基础 
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上建立配套的形而上学，因为哲学不能同时承认神是至善至美的 
和无恶不作的。神学或形而上学是希腊哲学的终端，柏拉图大概不 
会不注意到传统神学对建立一种符合贵族意愿的形而上学的潜在‘ 
威胁。 3 Q 很明显，无论是哲学还是伦理学都不允许诗人想写什么就 
写什么，想怎么写就怎么写。 31 柏拉图责备那些渎神的诗家文人忽 
略了两个必须承认的大前提。（一）神是至善至美的，因此只能是 
“善”，而不是“恶”的动因。所以，诗人应该把神描写成“善”或“美” 
的典范。倘若一定要描写某些不道德或有悖理性原则的行动，诗人 
也应设法避免让人产生是神的过错的感觉，因为神所做的一切都 
是，也只能是为了造福人类。 32 如果诗人置这一切于不顾，硬要把 
神和罪恶扯在一起，那么，应该承担责任的就只能是蓄意丑化神祇 
形象的他们，而不是“无辜”的神。 33 诗人不仅无权诋毁神的形象， 
而且也不能丑化神的后代和古时的英雄们的形象。阿斯克勒庇俄 
斯不会接受贿赂(除非他不是阿波罗之子），所以也不会遭受雷劈。 
神的儿子不会做坏事。 34 (二)神不会改变形态(也不会试图要凡人 
相信神会改变形态），因为神比任何人或事物都更真“抵抗”外力的 
侵蚀和影响的能力。神也不想改变形态，因为要政的话，只能往不 
好的方向改(神，如果有形态的话，一定是完美无缺 的）。 35 神和“真 
形”是永恒不变的。神不会、也无需撒谎。神知晓过去的一切，没有 
必要像智力有限、对过去所知甚少的诗人那样编造谎言。神不是 
“会撒谎的诗人 ” (Poieth pseudes ) 0 36 

应该注意的是，从某种意义上来说，柏拉图神学和伦理学所竭 
力反对的不是说谎本身，而是对神的不敬以及不负责任的描述和 
污蔑。柏 拉图区 分了三种不同的“真实性”，即历史真实性、 37 形而 
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上学意义上的真实性和文学意义上的真实性。历史真实性应该服 
从于形而上学意义上的真实性，因为后者是对包括历史在内的一 
切生活现象的最后总结。历史真实性也应该服从文学的真实性，因 
为后者不仅告诉人们过去的生活，而且还教育人们应该如何生活。 
因此，尽管世界上发生过，并且还将继续发生好人受屈、恶人得志 
的不公平之事，诗人却不应该把它们写进作品。黑西俄得讲的那些 
事，“即便是真的”，也不宜对青少年讲述;最好的办法是把它们束 
之高阁。 38 相反，某些传说，尽管有人或许接受不了（以为是虚构 
的），“但我却认为是真实的”。 39 “适宜的谎话”比不合适的事实更 
为可取。“金属寓言”是个虚构的故事，“不仅过去没有发生过，而且 
今天也不太可能发生”，但是，由于它形象地说明了某种柏拉图认 
为可行的抚育后代的方式，因此是个可以接受的或“适宜的”谎 
言。 4 。只要是为了城邦和公众的利益，城邦的管理者可以“欺骗”人 

民。 41 对柏拉图来说，谎言本身并不可怕，可怕的是用谎话毒害人 
的身心，危害社团或城邦的利益。 42 诗人的愚蠢不仅在于他们说了 
不合适的谎话，而且还在于缺乏在复杂的情况下鉴别真伪的本领。 
诗人不理解真实和真理的不同，不懂真实性在理论和实践中可能 
具有的不同的含义，也不知道真实和虚假或事实和谎言的转化时 

间和 条件。 

柏拉图对诗和诗人的指责还有心理学（当然是桕拉图的心理 
学)方面的依据。在《国家篇》第 4 卷里，柏拉图把人的灵魂分作两 
部分，一部分受理性的制导，另一部分受欲念的控制。 43 虽然他在 
该卷 440 E 里似乎承认还有一个介于理性和欲念之间的部分，即 
理性部分的辅助成分或部分，但至少在《国家篇》第 10 卷里桕拉 
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图坚持了灵魂“两分论”的观点。 44 对诗和诗人来说，这是不幸的。^ 
灵魂的理性部分受理智和智能的制约，因而是心之“精 华”; 灵魂的 
欲念部分受情感和冲动的支配，因而是心之“糟粕”，即卑俗低劣的 
部分。灵魂的理性部分以符合理性原则的工作方式证明了自己的 
优越，同样，灵魂的欲念部分以它的粗俗、它的活动方式的直接性 
和盲目性以及它对理性原则的出于本能的排斥，证明了自己的卑 
劣。 

柏拉图认为，正如平庸务实的普通人在数量上大大超过有真 
知灼见的人类精英一样，理性部分是灵魂中较小的部分。 45 虽然从 
本质上来看，理性部分是强大的，但柏拉图似乎无意排除欲念部分 
可能一时或局部地压倒理性部分，从而使人做出错误的决定和不 
理智的行为的可能性。由于欲念的作祟，人不可能总是坚强的。从 
某种意义上来说，人具有任性、放纵和随心所欲的天然趋向。物质 
世界的引诱,艺术和表象美的迷惑，随时可能摧毁理性的防线，使 
欲念得以长驱直入，“统治”人的心灵。诗人本能地喜欢渲染表现情 
感大起大落的场面，而观众也似乎对此类描述特别感兴趣。诗人和 
观众可谓“一个愿打，一个愿挨”。此外，沉默的、有智慧的人物不仅 
不好演，即使演出来了，素养不高、水平有限的普通观众也看不懂。 

表现此类人物的场面，既超出了 一 般观众的欣赏水平，也不符合他 
们的欣赏习惯。 46 

使桕拉图担忧的是，他在感情上十分钟爱的诗，在理性和欲念 

h 

的争斗中扮演了不光采的角色。诗增添了自然的妩媚，迎合了人们 
低级的感官需求，诱发了本来应该受到抑制的欲念和情感， 47 助长 
了导致懦弱、非理性和儀散的灵魂的欲念部分的“威风”。从某种意 
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义上来说，诗使理性的潜在的“敌人”变成了现实中的“敌人”，使一 
种非理性的存在变成了反理性的存在，使本来就强大得足以使人 


担心的欲念变得更加难以对付。 

诗增大了欲念的强度，削弱了理娃的力量，破坏了心理的平 
衡。失去理性制衡的心灵是可悲的，因为这意味着人的心智进入了 
一种不正常的状态，意味着人可能在剧场里做出某些日常生活中 
视为耻辱的蠢事。在生活中，人们遇到不幸的事情往往会采取克制 
的态度，因为他们知道，痛哭流涕不是大丈夫的作为。但是，在剧场 
里，人们看到人物的不幸便会产生悲慽和怜悯之情，并进而可能做 

出有失身份和不体面的举动。诗夺走了人的理智，削弱了人的判断 

1 

能力，使人在不知不觉中失去可能需用极大的努力才能找回的、符 
合理性原则的表达情感的习惯。诗不是习惯，也不包含习惯，但却 
可以影响人的生活方式,改变人对生活的态度。一个人如果常看喜 
剧，就会于无意中摹仿喜剧人物的行为（人有一试小丑的活动方式 
的“潜意识”），久而久之，小丑的性格便会逐渐取代原有的自由人 
的性格，今天的正人君子将会变成明天的市井无赖。 48 

桕拉图对诗的指责和他对语言所取的审慎态度是一致的。柏 
拉图认为，如果说做诗的灵感是神赋的，语言却是“人造”的。词汇 
的“发 明者” 们是一些具有思辨意识的聪明人》但是，尽管他们比一 
般人更能胜任这份工作，他们也像一般人一样可能犯错误 49 ^^ 
只有神是永远正确的。像图画一样，语言也是一种摹仿。％因此，一 
般说来，语言缺乏事物本身的精度。语言不能总是精确地反映事物 
的实质以及事物之间的内在联系。寻求有关事物的知识应从对事 
物本身的研究出发，因为名称并不表示事物的实质。事物往往有一 
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个以上的名称，这一事实本身就说明了语言的不可靠性。此外，语 
言 没有自 我更正和自我协调的机制，因而无法从根本上排除误导 
的可能性。所以，即便是“最正确”(或最准确）的词汇也只能是人与 
真理之间的“中介”，而不能代表真理。一般人很难准确地使用语 
言;诡辩学家们的小聪明只能增添语言的诱惑力，而不能证明他们 
掌握了 真理。 51 只有辩证学家或辨析学家才能把握语言的实质，发 
挥语言的优势，在最大的限度上实现语言的 价值。 

在桕拉图（或苏格拉底）看来，书面文字的产生是一件令人遗 
憾的事情。 52 文字是一种有魔力的“药物” ( pharmakon ) ，它可以给 
人提示，但不能使人记取真理。只有用心记住的知识才是真正有用 
的活的知识。 53 文字既不明晰，也不可靠，所以，热衷于从书面文字 
中寻找真理的学者并不是真正的智者或聪明人。成文之作的产生 
使语言失去了可贵的弹性和伸缩性，使语言变得僵硬而没有应变 
能力，并因此从哲学的工具变为思辨的桎梏。成文之作阉割了语言 
的精华，葬送了语言的活力。一件事一旦被诉诸书面文字，便进入 
了机械的单向流通领域，文字既把它传送给可以理解它的人，也把 
它硬塞给对此毫无兴趣的人。像图画一样，僵硬的文字不懂得如何 
“因才施教”，因此，一旦出现被人误解的局面，便只有坐等作者的 
救援。 54 诗和诡辩学家的说教都包含了僵化语言的倾向。在桕拉图 
看来,僵化语言无疑等于僵化知识，而僵化知识的必然结果是窒息 
人的思辨。成文之作无视、也不可能顾及人们的要求;作者只是根 
据自己的一厢情愿为公众提供自以为他们需要的 东西。 55 对真理 

的探索在此显然已进入了误区。 

应该指出的是，柏拉图从未正面否认过人的生活需要诗的点 


1 
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缀这么一个显而易见的事实。不仅如此，他还相当深刻地认识到了 
诗的潜在的积极作用。他认为优秀的诗篇可以陶冶人的心灵严主 
张青少年应该熟读乃至背诵于身心有益的作品。 57 桕拉图批评和 
反对的主要是渎神的和不道德的诗篇（或内容虽然在《国家篇》 
第10章里他似乎不打算“批准”除了颂神诗和赞美诗以外的任何 
诗歌进入他所设计的国邦。在晚年写成的《法律篇》里，柏拉图对诗 
和诗人的态度似乎变得较为现实。《法律篇》主张建立严格的检审 
制度，但并不认为应该无条件地驱逐所有的诗人。哲学的胜利—— 
柏拉图或许会这么说——不在于是否能从根本上消灭诗的存在， 
而在于是否能准确地评价诗的性质，有效地控制诗 的内容 和发展 
趋向，恰如其分地估计诗和诗人的社会地位和作用。 

对哲学的挚爱使柏拉图毅然中断了诗人的生涯。但是，柏拉图 
是一位极具诗人气质的哲学家——自我克制和压抑终究不能完全 
打消他对诗的热爱。对诗的向往激发了他把诗和哲学“等同”起来 
的念头。诗人和哲学家都以对美的追求为己任;前者追求形式的 
美，后者追求实质的美。如果说诗人是美的追求者，那么，真正的诗 
人应该是追求实质美的哲学家。 58 哲学和最好的诗是一致的。 59 柏 
拉图承认格律是诗的一个特征， 6 Q 但不认为它是诗的唯一标志。如 
果说亚里士多德强调摹仿是诗的一个特征，柏拉图则倾向于认为 
真正的好诗不仅应该给人美的享受，而且应该表现人的睿智、责任 
感和求索精神。柏拉图多次暗示苏格拉底对话是一种高于诗的、更 
适合于探求真理的语言形式。他在《法律篇》里自豪地宣称:我们自 
己就是能够写出最佳作品的悲剧诗人。 61 诗人和哲学家都是有幸 
受到神明指引的人，智者的谈话和内容健康的诗篇一样有利于对 
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青少年的 教育： 

回顾你我从天明谈到现在的这番话语，我确实相信我们受到 

了某种神力的指引……在我看来，我们的谈话 正像一 种诗篇 
► 

……在我所接触过或听过的许多作品中——无论是诗还是散 

文——这是最令人满意和最适合于青少年的 。 52 

大家知道，柏拉图的观点很多都具探索的性质。在对待诗和诗 
人、诗和哲学的关系以及各自的区别性特征等问题上，他的论述中 
都不无欠妥贴或自相矛盾之处。然而，柏拉图诗学思想中的耐人寻 
味之处，不仅在于它的宽阔的纵深和丰富的理论内涵，而且还在于 
它的某些难以自圆其说的论点，因为人们从这些矛盾中看到的不 
是小学生般的无知，也不是三流学者的不负责任的杜撰和申辩，而 
是一位创立了“形”论的一流哲学家在经过苦苦思索以后表现出来 
的迷個\疑虑和冀盼。 


【注释】 

1《提迈俄斯篇》 21C—D。 柏拉图写过狄苏朗勃斯、抒情诗和悲剧(第欧根 

尼 • 拉尔修《著名哲学家生平》 3 . 5) .Philip Sidney 称柏拉图为最有诗人 

气质的哲学家 （ T 〜 Prose Works of Sir Philip Sidney by Albert 

■* 

Feuillerat,3 1 33)。 

2 柏拉图熟悉悲剧和厄庇卡耳摩斯的作品，喜读索弗荣的拟剧（参考第 1 
章注 28 )， 对安提马科斯的作品亦很感兴趣（参考 西塞罗《布鲁吐斯》 
51 . 191 ， 普鲁塔耳科斯《鲁桑德罗斯》。对荷马的诗才，柏 
拉图更是赞叹 不已。 他赞誉荷马是最好的诗人(《伊昂篇》 53 0B)， “最富 
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悲剧意识”(《国家篇》 10.607 A )。 另参考《会饮篇》 209 C — D ， 《瑟埃忒托 
斯篇》 152 E , 《法律篇》 6. 776 E 等处。柏拉图多次以赞同的口吻引述荷 
马的语句（参考《斐多篇》 112 A , 《拉凯斯篇》 191 A — B ， 《高尔吉阿斯篇》 
523 A — B 等处）。 

3《国家篇》 10.607 B 。 但柏拉图有时不否认一个人可以既是哲学家，又是 
诗人(《卡耳米得斯篇》 155 A ) 。 

4 参考《法律篇》 3.701 A 。 

5 参考《诗学》译文第13章第37 — 38行。 

6 参考“引言”第13段(第 6-7 页）。 

7参见《伊昂篇》 534 B 等处。 

I 

8 同上， 534 B — C 。 

9 《法律篇》 4. 719 C 。 在无意强调灵感之重要性的上下文里，柏拉图似乎不 

y 

太介意发表一些与灵感论相矛盾的言论。比如，在《高尔吉阿斯篇》 
502 Cff . 里，他把诗和讲演术相提并论;在《会饮篇》 205 B — C 里，他承认 
写诗是一种制作;在《法律篇》里，他主张诗人应该掌握音律方面的技巧 
(2. 670 E — 671 A )。 

10 《伊昂篇》 535 E —536 A 。 

11 《梅农篇》 99 C 。 色诺芬亦发表过类似的言论。他认为吟诵艺人不知作品 
的含义(《讨论会》 3. 6)，是一些愚蠢的人(《回忆录》 4.2. 10)。在《伊昂 
篇》 530 C 里，苏格拉底承认伊昂了解荷马史诗的内容，因为他不仅是作 
品的吟诵者，而且还担负着阐释作品的责任。在另一篇对话里，柏拉图似 
乎暗示读者，诗人或许并非完全与真理无缘(《会饮篇》 209 A — D )。 

12 《辩护篇》 22 B . 

13 《法律篇》 4. 719 C 。 从另一个方面来看，能够通神是一种殊遇，是“不一 
般”的标志（详见附录十四有关部分）。德尔福的女先知和多多内 
( Ddddne ) 的女祭司在“疯迷之际”方能“显灵”，而在清醒之时却反而无-> 
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所作为或没有什么大的作为(参见《法伊德罗斯篇》 244 B )。 另参考第17 
章注8。 

14 《伊昂篇》 533 D 。 

15 同上， 534 C 。 亚氏以为荷马既是《伊利亚特》，又是《马耳吉忒斯》的作者， 
可能与事实不符(另参考第4章注16)。 

16 《伊昂篇》， 531 A 。 

17 《国家篇》 599 A — B 。 

18 参考附录十四第 12 — 15段(第280 — 282页）。 

19 《国家篇》 10. 601 D —602 B 。 

20 参考《辩护篇》 22 C 。 另参考《国家篇》 10.598 C — E 。 

21 参考附录 “ Mimesis ” 注38。 

22 详见《国家篇》10, 596 A —597 E 。 

23 《智者篇》 266 B - D , 

24 《法伊德罗斯篇》 248 D — E 。 

25 《会饮篇》 210B—D 。 

26 《法伊德罗斯篇》 249 C — D 。 

27 《国家篇》 2. 376 E 。 注意，柏拉图在此似乎否定了诗人是神的代言人或 
“传声筒”的观点（比较《伊昂篇》 534 D )。 在公元前五至四世纪，希腊青少 
年主要接受两种训练，即体育和音乐(包括诗）。运动强健人的体魄，音乐 
或故事陶冶人的心灵（《国家篇》 2. 376 E ) 0 

28 当然，不是诗人所说的一切都是谎言。桕拉图承认，由于得到缪斯的指 
点，诗人经常讲述一些历史事实（《法律篇》3_ 682 A ; 另参考《国家篇》 
3. 392 D 等处）。每一位诗人的作品里都有精华和糟粕（《法律篇》 
7. 811 B )。 

29 《国家篇》 2.380 B - C . 

30 因此，有必要为神学制定一些标准 (tupoi peri theologias ) ，以便使诗人 
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在描写神的作为时有所遵循(参见《国家篇》2_ 379 A )。 

31 参见《法律篇》 4. 719 B ,7. 801 D 等处。 

32 《国家篇》 2.379 C 。 

33同上， 10.617 E 。 

34 同上， 3. 391 C _ D ，408 B _ C 。 

35 同上， 2. 38 lAff . 。 

36 同上， 2. 382 D & 

37 古希腊人相信，荷马史诗记载着过去的往事，连希罗多德也不否认特洛 
伊战争的历史真实性。另参考第9章注14,附录十四注48。 

38 《国家篇》 2. 378 A 。 

39《高尔吉阿斯篇》 523 A 。 

40 《国家篇》 3. 414 C — 415 C 。 和桕拉图同时代的伊索克拉忒斯声称，他的 

“包含许多有关哲学和历史方面的知识以及种种趣闻和虚 
构 ( pseudologia )”。 这些虚构不是一般的谎言；从道德的角度来衡童，它 
们可以起教育公民的作用（详见 The Classical Tradition > edited by Luit - 
pold Wallach , Ithaca - Cornell University Press ,1966, p . 15) □ 

41 《国家篇》 3 .訊 9 B — C 。 

42 柏拉图主张从荷马和其他诗人的作品里砍掉不符合道德标准的部分，其 
原因并不是因为它们缺乏诗的风采，而是因为它们不利于对自由人的教 
育(《国家篇》 3. 387 B ), 有德行的人，即使文笔差一些，也可被授予写作 
的权利（《法律篇》 8. 829 C — D )。 

43 431 A — B 。 

44 参见 603 A 等处 

45 《国家篇》 4. 431 A 。 

46 参见同上， 10. 6 CHE 。 

47 同上， 10. 606 D 。 另参考 603 B _ C ，605 A — B 。 
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48 同上 ,10.606 C 。 

49 《克拉图洛斯篇》436。 

50 同上， 430 B 。 

51 连苏格拉底也不能完全摆脱语言美的诱惑(《法伊德罗斯篇》 234 D ， 另参 
考《辩护篇》 17 A ， 《梅奈克塞诺斯篇》 234 C —235 C 。 

52 在古希腊，口诵的传统源远流长。迟至公元前五世纪，口诵仍是作品的重 
要表达形式。普罗塔哥拉斯曾在雅典诵念作品，希罗多德和修昔底德都 
很重视通过口头问答得来的资料。 

53 参考《法伊德罗斯篇》 275 A — B 。 另参考《书信二》 314 B — C 9 

54 《法伊德罗斯篇》， 275 E 。 

55参考同上， 275 C — E 。 诡辩学家们只能传授“死”的知识; 一 旦有人发问， 
他们就“像书本一样”不知如何应答(《普罗塔哥拉斯篇》 329 A ) 0 苏格拉 
底认为，探求真理不能通过教与学的途径。寻求真理是个人之间的事，最 
好的方式是小范围内的、面对面的交谈。交谈的一方主问，另一方主答 
( elenkhos ), 各方可以随时插话和即兴发表意见。 

56 参考《国家篇》 3.401 — 40 2 等处。 

57 参考《普罗塔哥拉斯篇》 325 ff . ，《法律篇》 7.810 E — 811 A 。 另参考附录 
四第9段。 

58 哲学家是缪斯的追随者(《法伊德罗斯篇） 248 D )， 是真正的 mdusikoi (另 
参考 (( 拉凯斯篇》 188 D ， 《法律篇》 7 . 81 7 )。 

59参考《法伊德罗斯篇》 2 S 9 D 。 

60 参见《国家篇》 3. 393 D 等处。 

61 柏拉图把自己所设计的国度比作一部“最好的悲剧”（《法律篇》 
7. 817 B ). 比较《国家篇》 2. 379:我们不是诗人（另参考 3. 393 D )。 

62详见《法律篇》 7.811 C — D 。 
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在古希腊传说里，人间最早的诗人是神的儿子。 1 诗人是了不 

* 

起的，荷马经常用于形容诗人的一个分量不轻的赞词是 theios ， 即 
“神一样的”。 2 —般说来，只、有王者、先知、祭司和诗人才有幸接受 
此类赞誉。 3 悤培多克勒认为，先知、诗人、医生和领袖人物是人群 
中的精英，而他自己则是身兼这四种人的才干的神一样的人物。 4 
在《伊利亚特》里，足智多谋的普鲁达马斯 ( Potiludamas ) 提醒猛将 

赫克托 耳:一 个人不可能无所不会，精通一切；神把一些足以使人 
出类拔萃的才能分送给不同的个人，因此有人精于攻战，有人能 
‘歌，有人善舞。 5 诗人德摩道科斯是缪斯最喜爱的凡人。作为对双 
目失明的弥补，缪斯给了他唱诗的才能。 6 在阿尔基努斯举行的宴 
会上，俄底修斯请人把一块上好的猪肉递给了德摩道科斯，因为在 
所有的凡人中，诗人不仅受过神的教诲,而且最受神的宠爱。 7 黑 
西俄得唱道:受神钟爱的诗家是幸福的人。 8 

在生产力低下、文化落后、民众愚昧的古代，诗人不仅被看作 
是神的“宠儿”和使者，而且还被当作是一些应该受到尊敬的人 
(laoisi tetimenos )。 怠慢诗人，以任何形式表示对诗人不敬的做 

法，至少是不应受到鼓励的。忒勒马科斯警告肆无忌惮的求婚者们 
不要在诗人吟唱时大声喧闹——能够聆听一位如此出色的诗人的 
唱诵是听众的荣幸。 9 在宫廷里,诗人往往被待以上宾之礼。供德 
摩道科斯下坐的是一把华贵的、用银钉装嵌的椅子，椅子旁边是一 
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张精致的桌子，上面放着一篮食物和一杯酒。唱毕后，有人领着他 
和王贵们一起走出厅殿。 1 °在《奥德赛》第22卷里，愤怒的俄底修 
斯杀尽了玷污门楣的求婚者，但却放过了诗人斐弥俄斯。荷马还多 
次把英雄俄底修斯比作诗人。 11 

公元前六世纪以后，有名望的诗人一般享有较高的社会地位。 
品达出身贵族，一生中也基本上过着贵族的生活。从他的某些诗行 
中可以看出，这位饮誉希腊城邦的诗人似乎不认为自己是赞助者 
的附庸。索隆是著名的诗人政治家，萨福 ( Sapph 6) 是蜚声伊俄尼 
亚的女诗人，索福克勒斯是大政治家裴里克勒斯的朋友。 12 荷马时 
代的诗人收入如何，现已无从查考。从公元前六世纪起，诗人，尤其 
是名诗人的收入远较一般的体力劳动者丰厚。萨福说过，凭借缪斯 
的助佑，她是注定要成为巨富的。写作一首《奈弥亚颂》，品达开价 
3000个德拉克梅 ( drakhm ^。 13 以公元前五世纪的生活水平来衡 
量，悲剧诗人的收入大概也是相当不错的。 14 

早期的诗人是原始神学的阐释者。俄耳斐乌斯、慕赛俄斯 
( Mousaios ) 和利诺斯 （ Linos ) 等既是诗人，又是神学“权威”。 15 亚 
历山大的克勒门斯 （ Kkmens ) 称俄耳斐乌斯为“祭司和诗人” 

(hierophantes kai pc^i 脱 s ) ， 16 拍耳夫里俄斯 （ Porphurios ) 等学者 

尊荷马为“神学家”。 17 亚里士多德有时亦把“神学家”的头衔“授 
给” 黑西俄得等编说神话故事的诗人。 18 荷马和黑西俄得基本上确 
定了神的系统和家谱。 19 黑西俄得的《神谱》不仅是一部文学作品， 
而且是一部不可多得的神学著作。正如希腊史专家乔治 • 格罗特 
(George Grote ) 所指出 的：黑 西俄得系统地整理了史前时期神的 

家谱和活动史。 2() 
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斯特拉堡把荷马史诗当作哲学论著 （philosophema)， 21 第欧 
根尼 • 拉尔修认为黑西俄得和巴门'尼德、恩培多克勒及塞诺法奈 
斯一样，是一位早期的诗人哲学家。 22 据德谟克里特的理解， 
sophos 指可以超越理智的限度进行感知的人 . 这些人像神一样具 
有凭借“第六感觉”感知事物的能力，而所谓的“第六感觉”指人的 
哲学本能。“智者”包括诗人、先知和哲学家。 23 

早在公元前六世纪，荷马已是雅典人熟悉的诗人。到了公元前 
五世纪，荷马已是希腊民族的老师。 24 在一个相当长的时期内，诗 
是小学生的“必修课”，孩子们通过读诗学习做人的美德。受过教育 
的希腊人无例外地熟悉荷马史诗，许多人熟记了其中的精采段落 
和警句，有的甚至能够背诵整部作品，喜剧大师阿里斯托芬承 
认，诗人不仅为公众提供娱乐，而且还是民众的先生。 26 至迟在公 
元前五世纪，黑西俄得已被尊为“民众的教师 ” （didaskalos 
ple 〖 st 6 n )。 27 黑西俄得认为，诗是神赐给人类的一份“神圣的礼物” 
(hiere dosis ) ， 28 诗人不仅可以，而且应该用它伸张正义，针砭时 
弊。诗是潜在的舆论工具，诗人有责任用它敦促人民为建立一个公 

d 

正、稳定的生活秩序而努力。《农作和日子》包含了丰富的内容，其 
中既有严肃的说教，又有恳切的规劝；既有关于农作的经验之谈， 
又有对航海、历法等方面的知识的介绍。可以相信，当时的农人和 
民众在听了黑西俄德的诵唱后 ，一 定会感到受益匪浅。《农作和曰 
子》喊出的要求伸张正义的呼声，激励了包括索隆在内的几代文 
人。后世有人把这篇著述比作贺拉斯的 Sermo 和 epistula ， 称之为 
“训导书”。 29 萨福不仅是一位杰出的女诗人，而且还是以她为核心 
的妇女文学团体的召集人和“教师”。和黑西俄得一样，品达亦是一 
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位有责任感的诗人。他不厌其烦地告诉当时的权贵们 :权利 和责任 
是对等的;有教养的人应该懂得克制，放荡的生活会摧毁贵族阶级 
主观上想要维护的政治观念和道德标准。 

荷马称诗人为 aoidos , 字面意思为“歌唱者”。这些诗人以后被 
rhapsMdoi (单数 rhap S 6 ido S ， “叙事诗的编制者”或“吟游诗人”）所 
取代。 3 °在《伊斯米亚颂》 5.28 里，品达称诗人为 sophistes (“智者” 
或“有知识的人”）。 31 自公元前五世纪起， Pokth 及其同根词开始 
被分别用于指“诗人”、“诗”和“作诗”。 32 与此同时， melopoios 亦被 
用于指“歌的制作者”，即诗人。在《诗学》里， poises 是“诗人”的标 
准用语。 

诗，荷马称之为 aoide ， 意为“歌”或“诗歌”。《阿波罗颂》的作者 
用 sophia 指诗。 33 这一用法也见之于索隆、塞诺法奈斯等人的作 
品。在诗人中，品达有时亦把诗比作 sophia 。 34 至迟在公元前五世 
纪， mousike 已被用于指诗。 35 和他的同胞们一样，桕拉图常用 
mousikg 统指诗和音乐。 36 自公元前五世纪起，人们开始渐趋于用 
poiesis 指诗 。， 

荷马史诗中提到过好几种诗歌，每一种都有自己的内容和功 
用。婚礼上应唱表示喜庆的歌，送葬时要唱表示哀悼的歌。劳作时 
可以唱诗，舞蹈时亦可以唱诗。 37 颂神诗可用于平息神的愤怒，或 
在胜利后表达对神的感激之情。 38 此外，还有一种叙事诗，荷马称 
之为“有关人的故事 ” (klea andron ) ，或“有关英雄们的故事 ” (klea 

andron heroon ) D 39 

古希腊人相信，神的生活需要诗的^缀，人的生活更需要诗来 
充实。诗可以博得神的欢心，也可以给凡人带来欢乐。 41 慕赛俄斯 
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唱道，人世间一切事物中，诗最能快慰人心。 42 提到歌唱时，荷马喜 

用 terpein 一词，意为“使高兴”、“使愉悦”。诗歌在古希腊人的生活 

中占有重要的地位。神界铁匠赫法伊斯托斯在阿基琉斯的盾上铸 

了大地和星星之后，没有忘记铸上欢乐的劳动场面——青年男女 

们在葡萄园里穿梭往返，一位年轻人正和着琴声唱诗助兴。 43 在荷 

* 

马看来，诗是生活中的一种享受， 44 是“盛宴之冠”。 45 诗可以平息积 
怨，消解忧愁，使人忘却悲伤，振作精神。在《伊利亚特》第9卷里， 
当俄底修斯和狄俄墨得斯进入阿基琉斯的军营时，看到这位联军 
的头号英雄正在高歌 Klea andr 6 n ， 借以宽慰忿懑不平的心境。 46 
黑西俄得亦清醒地意识到诗的这种抚慰心灵的作用 ：当缪 斯的仆 
人唱起有关神和英雄们的故事时，人们即可摆脱悲^和忧伤的缠 
扰。辩说家高尔吉亚也有过类似的论述。 47 诗可以助兴，可以消愁， 
可以改变和影响人的心境，平衡和协调人的生活。 

历史记载过去的事，但记载往事的却不一定都是严格意义上 
的历史。诗，尤其是史诗，记载着发生在遥远的年代里的事情，记载 
着神的活动和英雄们的业绩。 48 人们通过聆听或阅读史诗了解史 
书上没有记载的往事。在古希腊，诗的听众是整个民族。诗是“长 
了翅膀的话语” ( epea ' pteroenta ) ，是用语言筑成的纪念碑， 49 是人 

的功过和价值的见证。阿尔基努斯说得好:神使希腊人和特洛伊 
人受尽磨难，为的是让他们的业绩成为千古绝唱。 51 能够受到诗人 
的颂扬是幸运的，因为诗可以使注定要死亡的凡人在某种程度上 
获得永生。 52 无缘入诗的人，一旦死后就完全“消声匿迹”，后人将 
不再铭记他的业绩。 53 荷马塑造的海伦尽管不是一位完美的女性， 
却有着难得的预察力。她后悔当初的草率，自喻为母狗，并指责帕 


280 (十四）诗人•诗 • 诗论 

里斯心术不正。她预言道，由于宙斯的安排，她和帕里斯的作为将 
成为后人讥笑的内容。 54 奈斯托耳赞扬忒勒马科斯长得英俊，并勉 
励他再勇敢些，以不负后人的称颂。 55 阿伽门农指控克鲁泰梅丝特 
拉心狠手辣，谋害“结发”夫婿；她的恶劣行径将会受到世人的谴 

责。 56 在求婚者的挟迫和胡作非为面前，裴奈罗珮没有动摇，也没 
有产生任何邪念，不愧为人妻的楷模。坏事传千里，好事也要出门 
——神将使凡人永远颂唱裴奈罗珮的情操。 57 

在公元前五至四世纪，诗是千家万户熟悉的艺术。在雅典，没 
有看过悲剧或对悲剧没有一点感性认识的公民恐怕是不多的。政 
府鼓励公民观剧，对荷包羞涩者，还常常给予必要的资助。埃斯库 
罗斯和索福克勒斯等诗人的名望，在他们在世时就已经跨出了“邦 
界”。《诗学》中提及的瑟俄得克忒斯和阿斯图达马斯等，都是公元 
前四世纪享有盛誉的诗人，尽、管他们的作品也像那个时代的其他 
悲剧诗人的作品一样，早已失传。辩说家的游说和修辞学的兴盛对 
悲剧的影响是巨大的。从现有的资料来分析，当时(前四世纪）的悲 
剧似乎较为侧重于表现人物的辩才或“思想” ( dianoia )。 值得注意 
的是，当时可能已出现专供阅读的作品，如开瑞蒙的《马人》等。 58 
古代的天才们善于用最简单的办法解答最复杂的问题。例如， 

他们把世界上最不易解释的现象之-灵感的运作——看作是 

一 个在神的制控下创造奇迹或从事一般情况下难以胜任的工作的 
过程。古希腊人认为，像一切奇妙的东西一样，灵感也是神赋的。做 
诗或许比做其它任何事情更需要灵感;根据这一点，古希腊人进行 
了看来似乎是合乎逻辑的推理 ：诗是 典型意义上的灵感的产物。 59 
诗原为神界的珍品严既是神所钟爱的娱乐，又是神比人优越的象 
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征。神把诗和做诗的灵感赐给了世上的聪明人，使凡骨肉胎的芸芸 
众生得以在劳作之余分享神的愉悦。富于想象力的古希腊人从一 
开始就把他们的艺术观和原始神学结合在一起，用简单、然而却是 
耐人寻味的方式表达了对美的向往和对神的敬畏。 

“忘恩负义”不是美德，“贪神之功”更是天理难容。诗人是领情 
的;他们爽快地承认成功的保证或“密诀”在于神的助佑，并用优美 
的诗句充分地肯定了这一点。 61 随着时间的推移，虔诚的祈求逐渐 
带上了一些“行话”的色彩，对神之启示的感激也逐渐具有了某种 
“套语”的味道。 62 但是，诗人不敢设想作为凡人的他们可以随便否 
认或怀疑神的作用。时代的意识，代代相传的古训，本人的局限以 
及生存的需要，所有这一切都增强了诗人坚持神赋论的主动性。 63 
荷马是史诗的集大成者，但不是首创者。他和黑西俄得从前辈诗人 
那里继承下来的“遗产”无疑是丰厚的，其中大概包括一大批被当 

作“常识”或“事实”接受下来的行话和套语。当黑西俄得当众声称 

% 

是缪斯把唱诗的灵感送进他的心田并教会他唱诵动听的诗歌 
时， 64 他绝然没有开玩笑或胡弄听众的意思。诗人无法用神赋论以 
外的观点解释自己的创作心态，听众也不能接受怀疑神赋论的观 
点，想象和事实在这里成了可以理解的同义语。 

在神祇面前，诗人不能不表现得十分谦卑。受传统和习惯的驱 

j 

使，诗人甚至沿用了一些只要稍加思索便会觉得非常荒唐的提法。 
比如，他们不仅承认灵感是神赋的，而且还把说什么和怎么说的决 
定权也拱手让给了“无所不知”的神。 65 参加特洛伊战争的希腊联 
军来自各个不同的部落，诗人承认，要是没有神的助佑，他就是长 
着如簧之舌也不能准确无误地 一一 介绍各路军旅的情况，因为对 
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遥远的往事，凡人除了听过一些传闻以外，几乎一无所知。 66 黑西 

俄得承认自己没有多少航海经验-生中除去过一次欧波亚 

( Euboia ) 外,再无旁的乘船远游的经历。尽管如此，他仍然想讲一 
讲关于航海的事，因为缪斯已教会了他怎么说。 67 即使在诗人有了 
较强的自我意识以后，他们仍然不敢完全否认神的作用。对神的恭 
维尽管带上了更多的行话色彩，但仍然是必须的。品达自称是缪斯 
的使者，巴库里得斯 （Bakkhcilides ) 则“自封”为缪斯的“侍从” 

( therapon ) 0 

在古希腊，哲学的兴盛并没有以神赋论的消亡为代价。米利都 
的自然哲学家们似乎没有批评过神赋论。毕达哥拉斯、巴门尼德和 
恩培多克勒的论述中既有理性的闪光，也有灵感的火花。德谟克里 
特提出了作为唯物论的理论基础的原子论，但同时也承认做诗需 
要灵感。 68 哲学在经过长期的思辨以后，终于认识到灵感是不同于 
理性思考的另一种可能产生巨大作用的精神力量。事实上，柏拉图 
哲学排除了对灵感进行系统研究的可能性。在《伊昂篇》里，桕拉图 
否认诗人有独立思考和周密构思的能力；诗人只有在受到神的感 
召时才会产生澎湃的诗情——“神摄走了诗人的理智，使他们成为 
神的代言人”。神要人们知道，“是神,而不是精神恍惚的诗人在向 
他们诵说精采的诗行。” 69 当然，此时的神赋论已失去了早先的朴 
素，它反映了理性的困惑和哲学的迷惘。 

尽管灵感是神赋的，但能够如此通神的却只是少数人。诗人对 
神的“感激”固然是出于诚意，但其中多少也带点抬高自己的意思。 
能够在神的授意下工作是令人羡慕的，仅凭这一点即可使平头百 
姓们自叹弗如。神利用诗人的喉舌显耀威势，诗人则扯起神的大旗 
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谋求生计。神和诗人可谓互为倚靠，各取所需。灵感带来的自豪感 
如果膨胀到一种不合适的程度，就会使诗人忘记祖传的克制和谦 
卑。从神赋论到天才论必竟只有一步之遥。在宣扬天才论方面，品 
达是当仁不让的代表。他自豪地宣 称:天 资聪颖是最好的禀赋，但 
许多人却只能通过师从他人争得名誉。 7 °有天赋者诗才横溢，而依 
赖于别人教授的诗人却只能在无谓的冥思中消磨时光。 71 自品达 
起，天赋的高低似乎正式成了评判诗人的一条标准。《奥林匹亚 
颂》2中的一段话被后人看作是对西蒙尼得斯和强调学而成才的 
巴库里得斯的嘲讽 :聪明 人凭天分即可知晓许多事情，而通过学而 
知之的人只能像乌鸦那样对着宙斯的神鹰噪叫。 72 在西方文学史 
上，这大概是天赋和技艺之争的第一个回合。 73 

古希腊人不仅有离奇的想象，而且还有崇尚理性的传统和严 
肃对待生活、实事求是的现实主义精神。体现在诗学理论中，现实 
主义意味着承认人的作用（即人的思维、辨识能力和创作潜力）和 
规则的重要性(即技艺的作用）。希腊诗人很早即表现出渴求实现 
自我价值的愿望。黑西俄得在《神谱》里提到了自己的大名， 74 《阿 
波罗颂》的作者自称是一位来自基俄斯的盲诗人， 75 阿尔克曼也在 
一 首诗里写进了自己的名字。 76 

，一位头脑清醒的诗人不会因为强调神赋论而完全抹杀技艺的 
作用。如果他真的以为只要躺在床上静等神明的启示，而无需经过 
艰苦的劳动便可获得巨大成功的话，严酷的现实马上会提醒他要 
么改变主意，要么丢掉诗人的饭碗另谋出路。诗是神给人的恩赐， 
诗人的成功离不开神的助佑，对这些荷马至少没有认真怀疑过。但 
是，对那个时代的诗人来说，做诗和诵诗实在不是一件轻松的事。 
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新的（字母)文字刚刚产生，包括荷马在内的吟游诗人基本上还是 
靠耳闻心记来履行自己的责职。 77 史诗的格律是工整的，而为了照 
顾格律的规整，诗人必须掌握大量的词汇，包括许多生活中不用或 
少用的词句。史诗内容丰富，情节复杂，人名地名俯拾皆是，要记住 
这一切，不掌握一点窍门，不依靠某些规律性的东西，恐怕是不行 
的。做诗不易，记诗亦难，对其中的苦楚，作为身体力行者的荷马， 
一定会比作为旁观者的我们有更深切的感受。一个不懂格律、不懂 
做诗的技巧、没有惊人的记忆力的人，是不能成为诗人的。 78 当俄 
底修斯打算惩治斐弥俄斯 ( Pbniios ) 时，后者振振有词地申 诉道： 
我的故事是神赐的，而我是“自学成材的” ( autodidaktos )。 79 在荷 
马看来，神的恩赐和诗人本身的努力似乎并不矛盾 。 Autodidaktos 
暗示了诗人的工夫和技巧，说明了掌握技巧和发挥技术优势的重 
要性。诗人绝不是无所作为的。做诗和唱诗需要特殊的本领和技 
巧，诗人是有一技之长的实干家。事实上，荷马把诗人归入了 
demiourgoi 之列，也就是说，和先知、医生和木匠一样，诗人是用自 
己的本领为民众工作的人。 8 °在《奥德赛》第11卷里，阿尔基努斯 
赞扬俄底修斯像一位吟唱诗人一样把故事讲得绘声绘色 
( epistamei ^ s )， 81 黑西俄得在形容自己的诗才时亦用过这个词。 82 
《奥德赛》 8. 489中的 kata kosmos (“安排巧妙”)可能既指诗的内 
容，亦指诗的结构。在《赫耳梅斯颂》里，阿波罗对赫耳梅斯 (此 时还 
是一个婴儿）居然能够制作和弹拨竖琴感到诧异:“这是什么技艺 
( tekhnS )”? 83 显然，这里的 tekhne 指作诗和弹奏的技巧。 84 

黑西俄得曾把做诗比作编织 （rhapsantes aoiden ) ，阿尔卡伊 
俄斯 (Alkaios) 和品达也把做诗比作组合或“词的合成” ( thesis )。 85 
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阿里斯托芬直接了当地指出：诗(指悲剧)是一种技艺。 86 巴库里得 
斯和品达不仅把诗人比作编织者和组合者，而且还把他们喻作工 
匠、建筑师和雕塑家。 87 在《蛙》里，诗人是懂行和务实的制作者。 88 
做诗是一件业务性很强的工作，它要求诗人熟悉典故，精通音律。 
写诗是一种合成，它要求诗家有艺人的敏捷，工匠的灵巧。做诗是 
一种要求质量、也讲究质量的活动，粗制滥造不会产生优质的、经 
得起推敲的作品。巴库里得斯认为，做诗的知识可以通过学而得 
之，所以诗人应该善于学习—这一点无论在过去还是现在都是 
正确的。 89 即便是对自己的天资信心很足的品达，似乎也在某种程 
度上赞同做诗需要技巧的观点。作为对天才论的补充，品达亦提过 
一些符合“技艺论”的看法，比如，他认为诗人应该接受训练，通过 
学习逐步掌握做诗的技巧。品达也重视经验，认为真正的成功是用 
辛勤的劳动 （ pronos ) 换来的。 

诗的名称也间接地表明做诗是一件需要技艺的工作。 
Rhapsoidia 含有“编织”之意， 91 mousike 意为“缪斯的艺术”， 
epopoiia 、 poiesis fP melopoiia 等词也都包含“制作”的意思。 92 

亚里士多德知道，写诗不能完全依靠技艺;有成就的诗人总有 
一 些属于“素质”方面的东西。他尊重和推崇荷马，不仅因为荷马掌 
握了其他诗人无法与之比拟的高超的技艺，而且还因为他有过人 

的天赋。如同在其它方面一样，在编制情节这一点上，荷马-不 

知是得力于技巧 （diatekhnen ) 还是凭借天陚 （dia phusin ) -—远 

比他的同行们高明。 93 亚氏喜爱荷马的作品，称颂荷马“像神一样” 

出类拔萃。 94 在论及荷马的出身时，他甚至接受了极富传奇色彩的 

■ 

说法。 95 诗是灵感的产物。 96 写诗，没有过人的感知能力不行，麻木 
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不仁更不行。“诗是天资聪颖者或感情狂热者的艺术”。 97 亚氏承 
认，在如何使用隐‘喻这点上，诗家无法师从他人。 98 

但是，有天赋不等于就有诗。一位诗人之所以值得赞扬，是因 
为推出了高水平的作品，而一部作品之所以被誉为杰作，是因为它 
具体地体现了一些可供人分析、总结、参考和借鉴的东西。诗人的 
成功在于（不管是有意还是无意地)遵从了某些做诗的原则或规 
则。荷马是值得推崇的，因为他了解做诗的目的，谙熟做诗的绝窍。 
亚氏不否认天赋的作用，但不是灵感至上论者。亚氏认为，诗人的 
工作从很大的程度上来说是技术性的，写诗需要用到大量的本行 
知识。既然写诗是有章可循的，诗人就可以通过学习不断提高自己 
的写作技巧。 99 亚氏强调技艺的指导作用，注重写诗的方法和程 
序，不厌其烦地告诫诗人应该注意什么，避免什么，明确地指出了 
诗评的标准和内容。在他看来，一部粗劣的作品是没有多少技术性 
可言的 ( atekhnos ) 。从某种意义上来说，《诗学》是一本关于如何写 
诗和进行诗评的“实用手册” ( Pragmateia ) 。 

《诗学》所表述的做诗需要技巧的观点，是对柏拉图的神赋论 
的间接驳斥。亚里士多德希望用理性的、务实的观点解释诗的性质 
和类型，阐明诗的生成和发展过程，分析组成诗的成分以及这些成 
分的特点。亚氏的观点是明确的 ：（ 一)诗是可以研究的，因为它是 
一 种制作艺术，（二)这种研究应该照顾到诗歌本身的特点，（三)没 
有必要把对诗的研究“升格”为对形而上学的研究。亚氏没有说过 
诗即哲学，也没有说过诗人就是哲学家。但是，他不认为诗和哲学 

是势不两立的“敌人”， 1 ^也不认为诗是哲学的一种消极的反衬。 

« 

在他看来,诗包含了向哲学趋同的倾向，因为它克服了历史的局 
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限，为哲学在更高层次上的求证提供了经过初步加工的、具有一定 

I 

普遍意义的素材。作为一种技艺，诗可以在哲学的思辨体系内体面 

地占有一个应该属于它的位置。 

* 

【注释】 

1据传俄耳斐乌斯是俄伊阿格罗斯 ( Oiagros ， 一说阿波罗）和缪斯卡莉娥 

I 

珮 ( Kalliope ) 的爱子。俄耳斐乌斯生前与神祇交往密切;死后，缪斯为他 
举行了葬礼，宙斯把他用过的竖琴置于天界，以示对他的纪念（详见 I . 

M . Linforth , The Arts of Orp / iews , Berkeley ： University of California 
Press , 1941 » pp . 9—10)。 

2 参考《奥德赛》 1. 336;4. 17;8. 43,87,539; 16. 252;17. 359；23.133,143； 
24. 439。当然扁马不会真的把德摩道科斯和斐弥俄斯等同于神; theios 
一类的词在当时已具套语或固定修饰语的性质。用于诗人的其它赞词 
包括 periklufosj “声名遐迩的”）、 eri 自 ros (“忠诚的”）、 hards (“英雄”）和 
laoisi tetimenos (“受人爱戴的”）等。 

3 参考《奥德赛》 1. 65,196, 284;2. 27,233,394 ; 3. 121 ; 4* 621,691 以及《伊 
利亚特》 1. 176;2. 196,445等处。 

4 参见 M , R , Wright , Empedocles : The Extant Fragments 9 New Haven : 
Yale University Press ，1981， p . 10。 

5 详见《伊利亚特》 13. 726 ff . 。 

6 《奥德赛》 8. 64£ f . ，另参考 8. 43 — 45。 

7 同上， 8. 475 — 481。 

8《神谱》96。 

9《奥德赛》 1.368 — 371。 
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10 同上，8, 65 — 71，106 —109。事实上，并非每个诗人都能如此走运。斐弥 
俄斯的活动似给人“寄人篱下”之感——给求婚者献艺似乎不是出于斐 
氏本人的意愿。阿伽门农在出征前曾留下一位诗人(荷马没有提及他的 
名字)“看守”妻子克鲁泰梅丝特拉，此人后来被埃吉索斯带到荒岛上喂 
了鹰兀（同上，3, 265 — 271)。有的学者认为，在古希腊，大多数诗人的生 
活都比较困苦，其处境不会比乞丐好多少（参考 B . K . Gold , Literary 
Patronage in Greece and Rome ^ Chapel Hill : The University of North 

Carolina Press >1987 15) 。 

11 《奥德赛》 11. 368,17. 518-521,2 L 404 — 409。 

12 关于工匠、艺术家和理论家、政治家的关系，参考 Alison Burford , 
Craftsmen in Greek and Romen Society iLondon : Thames and Hudson ， 


1972, pp . 128-130。 

13 另参考 Bruno Gentili ， Poetry and Its Public in Ancient Greece ， 
translated by A * T - Cole , Baltimore : The Johns Hopkins University 
Press ，1988， pp . 160~164 o 在公元前五世纪末的雅典，普通劳动者一天 
的收入约为一个 drakhme 。在公元前四世纪下半叶的厄琉西斯 
( Eleusis ) ，一 '般人 ~■天的工资约在两个至两个半 drakhmai 左右。 

14 参考柏拉图《拉凯斯篇》 183 A 。 * 

a 

15 在古罗马， vates 既指祭荀，亦指诗人 （ C . M _ Bowra ，77^ Greek Experi- 

YorktThe New American Library ， p * 135 )。Vates 以后被 po - 


eta 所取代。 


16 Protrepticus 7* QZ 。 

17 详见 Robert hambertoiif Homer the , Berkeley : University of 

California Press ,1986 , pp - 22—31。 希腊神学的“创造者”不是先知，也不 
是祭司，而是艺术家 、诗人 和哲学家^， M . Cornford , Greek Religious 
Thought from Homer to the Age of Alexander »New York ： AMS Press ， 
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1969 ， p . xiii ) 。 

18 《形而上学》 3. 4. 1000 a 9，12. 6. 1071 b 27。 另参考拉克塔提乌斯 ( Lactan - 
tins)Divinae Institutiones 5. 5,奥古斯丁 （Aurelius Augustinus Civi - 
tate 打 • 18_ 14。 

19 Walter Burkert ^ Greek Religion » translatedby John Raffan » Cambridge 
( Massachusetts ) : Harvard University Press ,1985, p * 3 0 S 。 另参考希罗多 
德《历史》2.53。 

20 History of Greece (in 10 volumes )， London ： John Murray ，1903,1， 11 。 

21 《地理》 1*2,17。 

22 《著名哲学家生平》 9. 22。 

23 参见 Alice Sperduti » u The Divine Nature of Poetry in Antiquity ”， 
Transactions of the American Philological Association 81 (1950)， p . 235。 

24 《国家篇》 10.606 E , 另参考 595 C 。 

25 参考色诺芬《讨论会》 3. 6;另参考柏拉图《普罗塔哥拉斯篇》 325 E 。 

26 参考《蛙》 686 — 68 7 ，100 9 —1010，10 54 —10%;《阿卡耳那伊人》500,644 

一 645,654 — 658。 

27 另参考赫拉克利特片断57。 

28 《神谱》93。 

29 Works and Day，edited by T . A . Sinclair，Hildeshein : Georg Olms , 
1966, p . xiv 0 

30 Aoidoi 一般携带竖琴，表演时自弹自唱 ； rhapWidoi —般不带竖琴，代之 
以 一 '根表 示身份 的节杖 （ A ， R * Benner ， Selections From Homer，s Iliad ， 
New York drvington ，1931, p . xvi )。 尽管 rhapsOidos 有时可能略带贬义， 

但在柏拉图的著述中仍可指严格意义上的诗人。 

31 在阿瑟那伊俄斯看来， sophistes 适用于任何诗人（《学问之餐》 
14. 6320. 当然, sophist 衫不是诗人的专称。伊索克拉忒斯称古希腊人 
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仰慕的“七贤”为“智 者”; 索隆是第一位被誉为 sophistes 的人 U 说 Woh 
313)。埃斯库罗斯称普罗米修斯为 sophists (《被绑的普罗米修斯》 
62)，希罗多德亦把这一头衔“授”给了索隆和毕达哥拉斯。阿里斯托芬 

I 

和演说家埃斯基奈斯(人 iskhines ) 认为苏格拉底也是一位 sophisms 。 据 
柏拉图所叙，辩说家普罗塔哥拉斯认为俄耳斐乌斯、荷马、黑西俄得等 
都是他的“同行”(《普罗塔哥拉斯篇》 316 D ,317 B ) 0 自公元前五世纪末 
起 ， sophistes 常指“诡辩家”（参考 Jean Hatzfeld ， History of Ancient 
， translated by A . C * Harrison » New York : W . W . Norton ， 1966, 
p .146) 。 

32 参考希罗多德《历 史》 1.23?2.53,116；4. 13,14；6. 21; 阿里斯托芬《阿卡 
* 

耳那伊人》65,《云》881。 ' 

33 483。 

34 参见《普希亚颂》 10. 22等处。另参考注30。 

35 品达《奥林匹亚颂》1.15。 ' 

36 Mousike 可以包括故事 ( logos ) ，详见《国家篇》 2. 376 E . 

37 参考《伊利亚特》 18. 590 — 605,《奥德赛》 8. 246 ff _ 。 

38 参见《伊利亚特》 1. 473-474,22. 391 — 392。 

39 《伊利亚特》 9.189,524— 525。 

40 同上， 1. 474, 603— 604;《荷马史颂》 3. 188 ff . f 《神谱》 40 — 51。 

41 《奥德赛》 8. 44 — 45，17. 518 — 519。 

42 《政治学》 8. 5.1339 b 22。 

43 《伊利亚特》 18. 561 ff , ;另参考 490 ff . 。 

44 《奥德赛》8.248。 

45 同上， 1. 152。 

46 《伊利亚特》 9. 186 — 191。 

47 参考附录三第 1 段。 
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48有关神和英雄的传说是希腊民族最初的历史，“没有一个希腊人会怀疑 
这一点”，尽管他们也知道传说中掺杂着一些“不可信和互相矛盾的事 

情” （ M . P . Nilsson , Cults » Myths ， Oracles , and Politics in Ancient 
Greece jNevf York ：Cooper Square ，1972， p . 14) 。另参考第 9 章注 14。 

49诗比雕像更能经久(西蒙尼得斯片断581)。诗是不朽的丰碑(1« 0 111 11 1^11- 
ta )， 比金字塔更经得起时间的磨炼(参考贺拉斯《颂》 3. 30,普罗裴耳提 
乌斯 ( Propertius)Elegiarum 3.2)。古希腊人不仅生前珍惜自己的名声， 
而且还希望死后也能受到人们的怀念。雕像、画像、墓碑等是理想的纪念 
物。诗人 Turtaios 激励人们 ：勇敢 的人虽死犹生，他的业绩将和坟墓一起 
永存。墓碑或坟墓等还是某种永久的“见证' 赫克托耳在向希腊将领们 
挑战时说:如果他能在阿波罗的助佑下杀死一位希腊将领，他将剥去死 
者的盔甲，然后把尸体交还希腊人。这样，当后世的人们从海船上眺见死 
者的坟堆时，便会想到英勇善战的離克托耳，因为是赫克托耳战胜并杀 
死了他。英雄赫克托耳的名字将因此而永远活在人们的记忆里(《伊利亚 • 
特》7,8妍.）。 

50在古希腊，诗的社会功用分两种，即褒扬 ( epainos 或 ainos ， 动词 epaineo 
或 ained ) 和贬斥 ( psogos ， 动词 psegO , 另参考《诗学》第4章注13)。参考 
Gregory Nagy ， The Best of the Achaeans » Baltimore : The John Hopkins 

University Press ， 1979， pp . 222 — 242。 

51 & 奥德赛》 8.579 — 580。 

52 瑟俄格尼斯片断 237。 

53 详见 T . B . L . Webster，“Greek Theories of Art and Literature Down to 
400 B . C . M ^Classical Quarterly 33(1939), p . 173。 

54 《伊利亚特》 6. 343_35 8 。 

55 ((奥德赛》 3.198 —199。 

56同上，24_ 199 — 200。 
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57 同上，24.196 — 198。关于诗的教育作用，我们在讨论诗人时已经谈过 
了。 

58 参考《修辞学》 3. 12.1413 b 13 —14( 另参考第26章注16)。 

59 除了神(通常是阿波罗和缪斯）的启迪外，诗兴的来源还有蜜、酒等的“刺 
激”。《荷马诗颂》中提到过蜜与做诗的关系 （4. 560 ff . )，品达亦说过蜜蜂 
在他的双唇上涂蜜，使他唱诵起来口若悬河的话。另参考《伊昂篇》 534 A 
— B 。 阿耳基洛科斯酒后尤善做诗(见第4章注31)。 

60 阿波罗和缪斯是神界的诗人和歌手(参考《伊利亚特》 1.603 — 60 4 )。诗 

是缪斯姑娘们饮用的“蜜”、“甘露”和“泉水”。 

61 参见《奥德赛》 1.1 —10( 比较 8. 44,64,498；17. 518；22> 347等处），另参 

考注64、66和67。 

62 所谓“套语”，指某些相对固定的用语和一些反复出现的、表示性质和属 
性的词语。 

63 另参考 Werner Jaeger * Paideia ； The Ideas of Greek Culture ， volume 1 , 
translated by Gilbert Highet ， New York ； Oxford University Press ， 
1945， p , 15。 

64 《神谱》 22 — 23。 

65 参考 G * M . Grube ^ Greek and Roman Critics ， London : Methuen ，1965 ， 
p . 3。 

66 《伊利亚特》 2. 484 — 492。 

67 《农作和日子》 649 — 6诏。古希腊人相信，任何可以通神的人都有不寻常 
的口才和“能耐”。在埃斯库罗斯的《阿伽门农》里，当歌队对卡桑德拉的 
记忆力表示惊诧时，后者答道，她之所以能如此轻松地讲述阿耳戈斯的 
往事，是因为得力于阿波罗的助佑。 


68参考第17章注8。 
69 534 C — D 。 
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70 《奥林匹亚颂》 9. 100—102。 

71 《奈弥亚颂》 3. 40— 42;参考《普希亚颂》 8 . 44 — 45 。 

72 《奥林匹亚颂》 2. 83 — 88。 

73 早在公元前五世纪，希腊人已意识到天赋、学习和实践是获取美德的不 

* 

可缺少的条件 （ W . K . C . Guthrie » A History of Greek Philosophy , vol ¬ 
ume 3, Cambridge : Cambridge University Press , 1969» p . 457) 0 柏拉图 

说过，要想成为一名成功的演说家，除了应有天分外，还要靠勤学和苦练 
(《法伊德罗斯篇》 269 D ) 0 罗马诗人和评论家们显然也考虑过天资和技 
艺何者更为重要的问题，一般的意向是：对一位成功的诗人来说，天分 

i 

( natura ) 、技艺或技巧 ( ars ) 和实践 ( expercitito ) 缺一不可。有天賦而不重 
视学习，这种天赋是盲 目的； 爱学习但缺乏天赋，这种学习是事倍功半 
的； 缺此二者，实践是徒劳无益的（普鲁塔耳科斯《论儿童的教育 》 (De 
Liberis Kducandis ) 4 B ，《道德论》2 ) 。 

74 22。 

75 172。 

76 片断39。 

77据 Milman Parry 的研究，荷马史诗具有一切口诵史诗的特点，因此和 
南斯拉夫的口诵史诗一样，是一种典型的口头文学。帕里的学生 
A . B . Lord 基本上同意老师的观点，但认为荷马亦可能请别人把自己的 
唱诵整理成文。 

78 无怪乎缪斯的母亲名叫 Mnemosune (“记忆”）。 

79 gP “ 自教自会的”(《奥德赛》 22. 347) 。 

80 同上，17_ 383 — 385。 

81 368。 

82 《农作和日子》107。 

83 440—442,447 — 448。 
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84 Rosemary Harriott ， Poetry and Criticism before Plato , London : 
Methuen , 1969， p *93 0 

85 阿尔卡伊俄斯片断 204, 品达《奥林匹亚颂》 3. 8。 

86 《蛙》 939。 

87 此类比喻在巴库里得斯的残诗里至少可以找到三例，在品达的作品里则 
更多（参考《奥林匹亚颂》 6. 1_4;《普希亚颂》 3. 11 3 _114,6. 5 — 9;《奈 
弥亚颂》 3. 4 — 5等处）。 

88 参考 762 ff . ,780 ff . 等处。 

89 From Achilochus to Pindar ： Papers on Greek Literature of the Archaic 
Period by J . A . Davison , London : Macmillan , 1968, p . 294。 

90 《奥林匹 亚颂》 8. 54— 61，《普希亚颂》 2. 72 , 8 . 73 — 76 ;另参考《奥林匹亚 
颂》 4. 22,《普希亚颂》 3. 73 — 76。 

91比较动词 rhapt 6，“ 缝”、“缝接”。 

92 这三个词在《诗学》中均有出现（见 1447 a 13, 译文第1章第5 行; 

1447 a 10, 第1章第2行； 1449 b 3 3, 第6章第13行）。 

93 《诗学》第8章第7 — 8行。 ， 

94 1459 a 30( 第23章第 13行 ） 。 

95 详见 G . F . Else , Aristotle^s Poetics : The Ar 尽 wwewf，Cambridge ( Mas ¬ 
sachusetts ) : Harvard University Press ,1957 , p . 501 0 

96 《修辞学》 3. 7.1408 b 19 o 
97 《诗学》第 17 章第 9_10 行。 

98 同上，第22章第 49— 50行。 

99参考附录七第8段及注22。 

100参考附录十三第2段。 


正文索引 


人名索引 


A 

阿尔基比阿得斯 (Alkibiad 衫 ） 81 
阿尔基努斯 (Alkinoos) 119 
阿尔克迈恩 (Alkmai6n) 98,105 
阿伽松 (Agathon) 81，132 
阿基琉斯 (Akhilleus) 113,169 
阿里弗拉得斯 (AriphradSs> 157*158 
阿里斯托芬 (Aristophar^s) 42 
阿瑞斯 (Ares) 150 
阿斯图达马斯 (Astudamas) 106 
埃勾斯 (Aigeus) 181 
埃吉索斯 (Aigisthos ) 98 
埃斯库罗斯 （ Aiskhulos) 48,132,157 
安菲阿拉俄斯 (Amphiaraos) 125 

B 

波塞冬 (Poseid 加 ） 126 

D 

达那俄斯 （ Danaos) 89 
狄俄尼索斯 (Dionusos) 150 
狄俄努西俄斯 (Dionusios) 38 
狄开俄革奈斯 (DikaiogenSs) 118 
道隆 (DolOn) 178 

E 

俄底浦斯 (Oidipus) 89,97 ， 106，170 
俄底修斯 （ Odusseus) 78, 112, 118, 119, 
170,180 

厄里芙勒 (Eriphule )105 


厄庇卡耳摩斯 （ Epikharmos) 42,58 

俄瑞斯忒斯 （ Orest 衫） 89,98,105,118, 
29,31 

恩培多克勒 （ EmpedokUs) 28,150,179 

F 

菲洛克塞诺斯 （ Philoxenos) 38 
福耳弥斯 (Phormis) 58 

G 

格劳孔 (GlaukOn) 180 

H 

海蒙 (Haim6n) 106 

荷马 （Homeros ) 28, 38 ， 42, 47, 48, 78, 
113,140,153,168,169,178,179 
赫革蒙 （ Heg6m6n) 38 
赫克托耳 (HektOr; 169,178 
赫拉克勒斯 (Hhakles) 

j 

伽努墨得斯 （ Ganum6d6s) 179 
基俄尼得斯 (Khi6nid6s) 42 

K 

卡耳基诺斯 （ Karkinos) 118,125 
卡利庇得斯 (KaUippides) 190 
开瑞蒙 (Khairemon) 28.169 
克拉式斯 (Krat6s) 58 
克勒俄丰 （ Kleoph6n 〉 38fl56 
克鲁泰梅丝特拉 (Klutaim 目 stra) 105 
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克瑞恩 （ Kre6n) 106*144 

L 

拉伊俄斯 (Laios) 170 
鲁丘斯 (Lunkeus) 89 

M 

马格奈斯 （ Magnes) 42 
美狄娅 (Medeia) 106 
梅拉尼頻 （ Melanippe) 112 
墨勒阿格罗斯 (Meleagros) 98 
墨奈劳斯 （ Menelaos) 112,180 
梅罗薄 ^Merope) 106 
弥图斯 (Minis) 82 
谟那西瑟俄斯 (Mnasitheos) 190 
慕尼斯科斯 (Muriniskos) 190 

N 

尼科卡瑞斯 (Nikokhares) 38 

o 

欧克雷得斯 (Eukleides) i56 
欧里庇得斯 (Euripic^s) 98,106,126,132, 
157 ， 178，180 

P 

泡宋 (Paus 加 ） 38 
品达罗斯 (Pindaros) 190 
珀鲁格诺托斯 (Polugnmos) 38,64 
珀鲁伊多斯 (Pohiidos) 119,126 
普罗塔哥拉斯 (PrOtagoros) 1 4 0 

S 


塞奈洛斯 (Sthenelos) 156 
塞诺法奈斯 (Xenophanes) 178 
瑟俄得克忒斯(丁 heodektb) 119,131 
索福克勒斯 （ SophokUs) 42,48,106,113 
119 ， 132 ， 178，191 
索弗荣 （ S6phr6n) 27 
索西斯特拉托斯 (S6sistratos) 190 
苏厄斯式斯 (Thuesth) 98 
苏格拉底 （ S6krath) 27 

T 

式勒福斯 (Tdephos) 98 
或勒戈诺斯 (Tdegonos) 106 
戎勒马科斯 (mennakhos) 180 
提摩瑟俄斯 (Timotheos) 38 

X 

希罗多德 (Herodotos) 81 
希庇阿斯 （ Hippias) 179 
西苏福斯 (Sisuphos) 132 

Y 

伊菲革涅碰 (Iphigeneia) 89,112*119* 
伊卡底俄斯 (Ikadios) 180 
伊卡里俄斯 (Ikarios) 180 

Z 

宙克西斯 (Zeuxis> 64，180 
宙斯 (Zeus) 179 


塞那耳科斯 (Xenarkhos) 27 


作品索引 


A 


《埃阿斯 》131 
《安提戈涅 》104 
《安修斯 》81 

《奥 德赛》 48,78,98 ， 126 ， 163 ， 168 ， 170, 
191 


D 

《得利亚特》 38 
《奠酒人》 119 

E 


《俄底浦斯王》 89 ， 105 ， 113 ， 119，151 
《俄底修斯负伤 》106 
《厄勒克特拉 》170 
《俄琳斯忒斯》 112，180 


《库普利亚》 163 
《库普利亚人》 118 


L 

《拉凯代蒙妇女 》164 
《伦 丘斯》 89,131 

M 

《马耳吉忒斯 》48 
《马人 》28 
《美狄娅 》112 
《慕西亚人 》170 

N 

《尼娥北 》132 
《尼俄普托勒摩斯 》164 

O 


F 

《菲洛克忒特斯》 157，164 
《菲纽斯的儿子们 》119 
《禰耳库斯的女儿们 》131 
《弗西亚妇女 》131 


G 


《归航》 164 


H 


《赫拉克雷特 》78 
《赫曹 》107 

j 

《甲仗的判予 》164 


K 

《克瑞斯丰式斯 》106 


《欧鲁普洛斯 》164 

P 

《裴琉斯 》131 
《普罗米修斯 》131 

Q 


《乞丐 》164 

S 

《瑟塞伊特 》78 
《斯库拉》 112, 190 
《苏厄斯忒斯 》118 

t 

T 


《特洛伊妇女 》164 
《忒柔斯 》118 
《图丢斯 》119 
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罗》118 


W 


《伪装报信人的俄底修斯》119 

X 

《西 农》 164 
《小伊利亚特》163 
《修辞学》140 


Y 

《伊菲革涅娅在奥利斯》112 
《伊菲革涅娅在陶罗依人里》106,118, 
119,125 
《伊克西恩》131 

《伊利俄斯的陷落》 （1) 史诗1 32 ，（2)悲剧 
164 r 

《伊利亚特》48,78，112，132，163，191 


3 j 言注释和附录索引 


部分人名及神名索引 


A 

阿波罗 （ Apoll6n) 17, 137* 176, 183,210^ 
264,284,287,291，292 
阿徳拉斯托斯 （ Adrastos) 248 
阿尔都斯 (Aldus) 14,20 
阿尔卡伊俄斯 (Alkaios) 284,294 
阿尔开斯提斯 (Alkestis) 92,183 
阿尔基比阿得斯 （ AlkibiaAs 〉 83,84 
阿耳基洛科斯 （ Arkhilokhos) 6,51,53, 
54,252,292 

阿尔克迈恩 (Alkmai6n) 101,109,224 
阿尔克曼 (Alkman) 36,215,283 
阿尔基努斯 （ Alkinoos) 122,275,279,284 
阿耳克提诺斯 CArktinos) 137 
阿尔莎娅 (Althaia) 102 
阿耳忒弥丝 (Artemis) 129,137 
阿芙罗底式 (Aphrodite) 108，188 
阿伽门农 （ Agamemnon) 53 ， 80 ， 84 ， 92 ， 
100, 104* 118,108,115,117,151 ， 176, 
183 ， 184 ， 185,203,223,280,288 
阿伽萨耳科斯 (Agatharkhos) 5,56 
阿伽松 （ Agathon) 85 ， 100,101 ， 109,117, 
127,138,188 
阿伽维 （AgauO 9 1 

阿基琉斯 （ AkhiUeus) 53,79,84, 85,99, 
117,134,136, 153,165, 166,174, 174, 
184 ， 1S7,203,222,279 
阿勒克西斯 （ Alexis) 104,176 


阿里昂 （ Aridn) 248,252 
阿里弗拉得斯 （ Ariphrad6s) 161 
阿 里斯塔耳科斯 (AHstarkhos) 187 
阿里斯泰得斯 (Aristeidds) 31，232 
阿里 斯托芬 (Aristophanes )0) 亚 历山大 
学者 20, (2) 喜 剧诗人 39,40,43,45, 
60, 68, 83,84, 85, 107, 127, 136, 159, 
161 ， 194, 201 ， 202,207,250, 258, 277, 
285 

阿里斯托克塞诺斯 （ Aristoxenos) 2,226 
阿蒙尼俄斯 CAmm6nios) 9，12 
阿那克瑞恩 (Anakre6n) 243 
阿瑞斯 (Ar 衫 > 153 

阿瑟那伊俄斯 (Athenaioa) 33,36,289 
阿斯克勒庇俄斯 （ Askkpios) 226, 227, 
231,264 

阿斯图达马斯 （ Astudamas)72 ， 101 ， 109, 
109( 父子）， 120 ， 134,280 
阿特柔斯 （ Atreus) 100, 101, 104, 121» 
151*184 

阿 维罗斯 (Aver roes) 10 ， 13*19 
埃阿斯 （ Aias) 92,134,165*174,223 
埃尔斯 （ G_ F_ Else) 19,35,55, 135,137, 
147 ， 171 ， 21,6,230 
埃勾斯 （ Aigeus) 79,116,189 
埃吉索斯 （ Aigisthos) 101,104,108,207, 
288 

埃利阿努斯 (Claudis Aelianus) 182 
埃内阿斯 （ Aineias) 187 
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埃斯库罗斯 （ Aiskhulos) 20, 43, 54,55 ， 
56, 68, 90, 94, 95, 102,108, 123, 134, 
135,136,137,138,160, 165 ， 176, 192 ， 
203,214,248,280,290»292 
埃丝拉 (Aithra) 79,189 
安徳罗尼科斯 (Andronikos) 5,242 
安菲阿拉俄斯 （ Amphialaos) 101 ， 108 ， 
109,126 

安提丰 (Antiphdn) 102 
安提戈奈 （AntigonO I 34 
安提戈涅 （ Antigone) 110,120 
安提马科斯 (Antimakhos) 171 ， 174,270 
安修斯 （ Antheus) 85 
奧格 （ Au g e) 102 

奥瑞利阿努斯 (Caelius Aurelianus) 128 

B 

巴科斯 （ Bakkhos ， 即狄俄努索斯） 128, 

153,250 

巴库里得斯 （ Bakkhulides) 282,283,285, 
294 

巴门尼德 （ Parmonides) 35 ， 157,277,282 
巴纳斯 （Jacob Bernays) 230 
_ 瓦特 （Ingram By water) 10, 134, 147, 
182,185 

贝克 （Immanuel Bekker) 10, 22 
毕达哥拉斯 （ Puthogoras) 207, 208,226, 
254,256,282,290 
波厄修斯 （ Boethius) 9,12 
柏拉图 （ PlatbnK 部分)对诗和诗人的批评 
7,103,174,182,210, 附录 十三; 歌的组 
成 32, 分辨法 37; 诗的表达方式 43, 
210; 灵感论 50,235,236,259,260,271 ， 
282 ( 另参考 128,280,285 等 处）； 论 ma- 
nial28,271; 论词 147 ， 148 ;艺术作品的 
观众群体 193; 对 muthos 的态度 197; 
“ 形 ” 及 “ 形 ” 和现实、艺术的关系 209, 
210,216,236, 261 — 264; 论辜仿 209, 
215, 216, 241 ， 261; tekhng 和 episteme 
的异同 235,236; 技艺的划分 240,241; 
论知识 261; 论美 262,263,269 ; 神学思 
想 263,264; 论语言 267,268 
波塞冬 （ Poseid6n) 41 ， 115 ， 121，130 
布鲁诺 (Giordano Bruno) 13 


布切尔 （ S. H. Butcher) 10, 92 ， 135, 147, 
176,182,230 

D 

达那俄斯 （ Danaos) 91*133 
达西尔 （Andrfe Dacier) 15 ， 16,225 
黛梅或耳 (Dem6t6r) 120 
但丁 （Dante Alighier) 13,20 
徳 i 道科斯 （ Demodokos) 122,275,287 
德谟克里特 (Demokritos) 5 ， 34,128, 142 ， 
208,212,277,282 

德谟瑟奈斯 (Demosthenes) 46 ， 127,214 
第欧根尼 . 拉尔修 （ Dioger^s Loertios) 6, 
16 ， 17,20,270,277 

狄俄墨得斯 (Diomedes) 123 ， 166 ， 183,279 
狄俄尼索斯 （ Diormsos) 54 ， 56, 152, 153 ， 
207,248,250,251 

狄俄努西俄斯 (DiormsiosKl ) 哈利卡耳那 
索斯人 11;(2) 画家 40;(3 >西西里独裁 
者 4U (4) 语法学家 142 
狄开俄革奈斯 (Dikaiogenes) 122 
蒂里特 （Thomas Tyrwhitt) 10 ， 128 ， 137, 
233 

E 

俄底浦斯 （ Oidipus)90,91 ， 92 ， 107, 111 ， 
171,198,223 

俄底修斯 （ Odusseus) 41,79,80,103,110* 
115,116,121 ， 122, 123, 124, 130,134, 
166,171 ， 172,175, 1?6,183, 188,275, 
276,279,284 

俄耳斐乌斯 （ Opheus) 51 ， 286,231 ， 276, 
287 

厄勒克特拉 (Elektra) 101 ， 123，176 
厄里芙勒 (EriphulO 101 ， 108,127 
厄纽斯 （Quintus Ennius) 100 
厄庇革奈斯 (Epigenh) 248,249 
厄庇卡耳摩斯 （Epikarmos ) 33 ， 44 ， 45 ， 
104,250,270 

厄庇卡丝忒 （ Epikaste) 90 ( 另见伊娥卡丝 
忒） 

俄瑞斯忒斯 （ Oesth) 61 ， 92 ， 100 ， 101, 
115,122,124,129,130,175,176, 198- 
206 
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俄伊纽斯 (Oineus) 102,123 
恩培多克勒 （ Fmpedokl6s) 36, 65, 128, 
152,153,154,186,212,275,277,282 

F 

法伊丝提丝 (Phaistis) 1 
菲利普 (Philippos) 1,17 
菲洛克塞诺斯 (Philoxenos) 41,252 
菲洛克忒特斯 CPhiloktetes)91, 92, 161 ， 
166 

菲洛梅拉 (PhilomMa) 122 
斐弥俄斯 （ Phemios)_276,284,287 
菲纽斯 （ Phineus)123 
福耳库斯 (Phorkus) 135 
福耳弥斯 (Phormis) 60 
弗里克索斯 (Phrixos) 111 

G 

高尔吉亚 (Gorgias) 5,203,279 
高乃依 （Pierre Corneille) 15,16,229 
格劳孔 （ Glauk 加 ）（ 1) 《诗学》提及者 18, 
187;(2 )见 187 
格隆 （ Gel6n)60 ，164 
古德曼 （Alfred Gudeman) 37，103 

H 

海伦 （ Heller^) 115,166,171,188,207,267 
海蒙 (Hainan) 110,120 
海修斯 (Daniel Heisius) 15 
赫耳马努斯 • 阿勒马努斯 （Hermanmis 
Alemannus) 13 
赫耳梅斯 (Hemih) 112,272 
赫耳普莉丝 (Herpullis) 3 
赫法伊斯托斯 (HSphaistos) 187,279 
赫革蒙 (Heg6m6n) 40 
赫克托耳 (HektOr) 53 ， 117 ， 134 ， 174,275, 
291 

赫拉 （ Hera) 134,153 

赫拉克勒斯 （ t^raklb) 79,91 ， 92 ， 135, 
197,207 

赫拉克利特 （ HSrakleitos) 6 ， 35 ， 201 ， 254, 
256 

贺拉斯 （Quintius Horatius Flaccus) 12, 
14 ， 15,28 ， 127,277 


荷马 (Homeros) 5 ， 6 ， 30 ， 32 ， 35 ， 39 ， 40 ， 
43, 44, 52, 53,83, 108, 116, 117, 121 ， 
127,130,136,145,152,153,154,161 ， 
164,172,173,174,181 ， 183,185,186, 
187,188, 189,193,195, 197,203,206, 
212,220, 240, 243,246,258,260,263, 
270 - 273, 275 — 279,281,283 — 288, 
293 

赫蕾 (Helk) 111 

黑西俄得 (Hesiodos) 6, 39,44,90, 130 ， 
135,153, 181 ， 183,206,240, 243,263, 
265,275,276,277,279,281 ， 283,284 

j 

基俄尼得斯 （ Khioni^s) 45 
伽勒努斯 (Claudius Galenus)244 ,245 
伽里略 (Galileo) 13 
伽努墨得斯 (Ganum6d6s) 186 
伽婭 (Gaia) 187 

K 

卡徳摩斯 (Kadmos) 120 
卡耳基诺斯 （ Karkinos) 90,100,120 
卡莉娥珮 (KaUiopO 287 
卡利庇得斯 （ KaUippid6s) 192 
卡塞尔 （Rvdolfvs Kassel) 11 ， 23,54, 92, 
114,134 

卡桑德拉 （ Kassandra) 108*292 
卡斯泰尔维特罗 （Lodovico Castelvetro) 
14 ， 15 ， 128，138 

开瑞蒙 (Khairemcm)35, 100,172 *280 
克拉式斯 (Craigs) 60 
克勒俄丰 （ Kleophdn) 40,100,159 
克勒娥帕特拉 (Kleopatra) 123 
克鲁泰梅丝特拉 （ Klutaim6stra) 108,101 ， 
104,108 ， 176 ， 207,223,225,280,288 
克罗诺斯 (Kronos) 130,187 
克罗伊索斯 （ Kroisos) 84 
克瑞恩 （ Kre6n)110 ， 12O 
克瑞斯丰式斯 （ Kresphontgs) 111 
科伊里洛斯 （ Khoirilos) 83 
昆提利阿努斯 （Marcus Fabius Quinti- 
lianus) 11 ,127,232 
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L 

拉索斯 (Lasos) 2M 

拉辛 （Jean Racine) 15,225*229 

拉伊俄斯 (Laios) 90,175 ! 

莱耳戎斯 (Laertes) 79,171 

莱斯凯斯 (Leskhes) 5 

莱托 (L6to) 137 

莱辛 （Gotthold Ephraim Lessing) 16,229 
“ 吉诺斯 （ Longinos> 53,83,126 
利诺斯 (Lmos) 51,276 
鲁卡斯 (D.W. Lucas )136 
鲁克瑞提乌斯 （ Lucretius) 2 15 
鲁库耳戈斯 (Lukourg OS )(l) 演说家 70(2) 
斯拉凯国王 153 
鲁西阿斯 （ Lusias) 185,220 
伦丘斯 （ Lunkeus) 91,133 
罗伯泰罗 （Francesco Robortello) 14,15 ， 
225 k 

罗斯塔格尼 （Augusto Rostagni) 34 

M 

马戈 琉斯① •S.Margolious〉11 

马格奈斯 （ Magnb) 45 

美狄娅 （ M^deia) 109,116,189,201,225 

梅拉尼珮 (MelanippO 115 

梅罗琢 （ MeropS) 111 

墨勒阿格罗斯 〈 Meleagros) 102 _ 

墨奈劳斯 (Menelaos) 100,115,166 a 71, 
188 

梅南德罗斯 （ Menandros) 84^126 
密尔顿 (John Milton) 230 
明托诺 （ Mimurno) 15,229 
慕赛俄斯 (Mousaios) 51,276,278 

N 

奈法蕾 (Nephale) 111 
奈斯托耳 （ Nestor) 166, 171 ， 174, 185, 
188,280 

尼娥北 (Niobe) 137,223 
尼俄普托勒摩斯 (Nioptolemos) (1 ) 亚里士 
多德学派哲学家 12 f (2 ) 阿基琉斯之子 
9UX66 

尼科卡瑞斯 (Nikokhaires) 40 


尼各马可斯 (Nikomakhos )(1 ) 亚里士多德 
之父 1;(2) 亚里士多徳之子 3;(3 )悲剧 
作家 90,101,166 

O 

欧克雷得斯 (Eukleid 衫） 18,160 
欧里庇得斯 （ Euripides) 20,40,61 ， 68, 7 1 ， 
72, 77, 85, 90, 92, 100, 101 ， 102, 103, 
107, 109,111 ， 115,116,120,122, 127, 
134,137,138,153,161 ， 162,167,176, 
189,194,199,201,207,214,224 
欧鲁普洛斯 （ Eulopuk> S )(l ) 欧埃蒙之子 
166;(2) 忒勒福斯之子 166 

P 

帕拉乌吐斯 （Titus Maccius Plautus) 41 
帕里尼乌斯 （Gaius Plinius Secundus) 17, 
40,71,215 
帕里斯 (Paris) 280 
帕特罗克洛斯 (Patroklos) 1S4 
泡宋 （ Paussn) 39 
培根 （Francis Bacon) 13 
培根 〈Roger Bacon) 13 
裴里克勒斯 （ PedkUs) 207*276 
II 琉斯 （ PMeus) 117,134,153 
裴洛庇娅 (Pelopia) 101 
裴洛普斯 (Pelops> 100,120 
“ 奈罗珮 （ Penelope) 71 ， 121 ， 124, 171 ， 
175,187,188,280 
佩特拉克 (Francesco Petraca) 13 
品达 （ Pindaros) 182,192,199,201,276, 
277,2?8,282,292,294 
品达罗斯 （ Pindaros) 192 
珀耳夫里俄斯 (Porphurios) 12,276 
珀鲁比俄 “(Polubios) 84,255 
珀鲁斐 i 斯 (Poluphemos) 41.130*171 
箱鲁丰或斯 (PoluphonGs) 111 
珀鲁格诺托斯 (Polugr^tos) 39,71,116 
珀鲁伊多斯 (Poluidos) 123,129 
普拉同 〈 Plat6n) 96 ^ 104 
普鲁塔耳科斯 (Plutarkhos) 17 ， 18,31 ， 52, 
87 ， 110 ， 126,232,244,270,293 
普罗米修斯 （ Promethous) 92,135,290 
普罗塔哥拉斯 （Protagoras ) 18,35, 142, 
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154,201 ， 235,274,290 
普茜阿丝 (Puthi as )(l ) 亚里士多徳之妻心 
(2) 亚里士多德之女 3 

Q 

乔叟 （Geoffrey Chaucer) 20 
琼森 （ Benjonson) 16 

s 

萨福 (Sapph6) 276,277 
莎 士比亚 （William Shakespeare) 15 
塞那耳科斯 (Xenarkhos) 33 
塞奈卡 （Lucius Annaeus Seneca) 100, 127 
塞奈洛斯 （ Sthenelos) 15 9 
塞诺法奈斯 (Xenophanes) 6 ， 183,277,278 
色诺芬 （ Xenophon) 18 ， 33 ， 1_92 ， 206 ， 231 ， 
242,256,271,289 

塞诺克拉忒斯 (Xenokra 纪 s) 2,5,17 
瑟俄得克忒斯 （ Theod e kt6s) 72, 90, 91, 
101 ， 123 ， 133,134,280 
瑟俄弗拉斯托斯 （ Theophrastos) 2,5,12 
瑟俄格尼斯 (Theognis) 243,291 
瑟斯庇斯 (Thespis) 55,56,57,59,249 
瑟提斯 (Thetis) 117,134 
瑟修斯 （ Th§seus) 79，189 
斯伽里格 （Julius Caesar ScaLiger) 15 
斯塔西诺斯 (Stasinos) 165 
七特拉堡 (Strab6n) 18,232,277 
斯忒西科罗斯 (Stesikhoros) 108,215 
索福克勒斯 CSophokUs) 20,43,55,56, 
61 ， 77, 90, 92, 95, 100, 101 ， 102, 103, 
107,109,110, 121 ， 134, 138,166, 167, 
176,183,201,276,280 
索弗荣 (Sdphrdn) 33,270 
索隆 （ Solon) 243 ， 248 ， 258,276,277,278, 
290 

苏厄斯忒斯 (Thuestes) 100,121,223 
苏格拉底 （ S6krat6s) 17,33,83 ， 127 ， 160, 
223,224,227,235,236, 240, 242,258, 
259,261 ， 268,269,271,274,290 
苏拉 （Lucius Cornelius Sulla) 5, 11 

T 

唐塔洛斯(丁 antalos 〉 120,137 


忒勒福斯 (Telephos) 102*166*176 
式勒戈诺斯 (TMegonos) 79,110 
忒勒马科斯 （ TMemakhos) 79, 171 ， 172, 
187,188,275,280 
戎柔斯 (Tereus) 122 
特威宁 (Thomas Twining) 139,173 
士 乌克罗斯 (Teukros) 122,207 
提 ‘ 瑟俄斯 (Timotheos) 40,41,115 ， 153, 
252 

图丢斯 (Tudeus) 123 
图罗 （ Tur6) 121 
屯达瑞俄斯 (TundareOs) 108 
托马斯 . 阿奎那 （Thommaso cT Aquino) 

13 

W 

瓦拉 （Giorgio Valla) 14,137,155 
瓦伦 （Johannes Vahlen) 10，]47 
维吉尔 （Publius Vergilius Maro) 11 ， 167, 
172 

维克托里乌斯 (Victorius) 9 ， 19 ( 另见维托 
里） 

成廉 （Guillaume cie Moerbeke ) 9, 225 
维托里 （Pietro Vettori) 14 ， 19,225 ( 另见 
维克托里乌斯） 

X 

西德尼 （Philip Sidney) 15,270 
希罗多德 (Herodotos ) 35 ， 83 ， 152 ， 164 ， 
197,201, 207,218,233,248*253, 254, 
255,273,274,289,290 
西蒙尼得斯 （ Sim6nides) 243,253,283, 
291 

西农 （ Sin6n) 167 1 

西培乌西珀斯 （ Speusippos) 1 ， 5，17 
希庇阿斯 （ Hippias)(l) 厄利斯人 5,142* 
(2) 《诗 学》提及者 18,185 
希珀克拉忒斯 (Hippokraks) 208,212,226 
希珀鲁托斯 <Hippolut 把） 92,183 
西塞罗 （Marcus Tullius Cicero) 5*11 ， 12, 
34,72 ， 127,231，270 
西苏福斯 (Sisuphos) 

修昔底徳 （ Thoultoudides) 197,201 ， 214, 
218,256,274 
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Y 

雅典娜 （ Athgi^) 102, 116*153,166,206, 
244,218 

亚历山大 (Alexandros ) 2，17 
亚里斯多德 (Aristotel 杜 ） ( 部分） 生平 1,2 ， 
3; 学科的划分 3,4,241; 著述 4, 5i 关于 
亚里士多徳逻辑学 12,2(h 音乐和事仿 
32( 比较 209); 对柏拉图对话的看法 34; 
论美 49,75,158,238; 知识 50,69,213, 
224 ( 比较 261); 目的论 54; 艺术性 73, 
120, 122; 历史观 83, 84 ;夭资和狂迷 
127,128; 表演和叙述 193 ;艺术摹仿 
233；Hamartia 附录五；技艺和 dunamis 
237 — 238; 技艺和 hexis 238 ;技艺和 
arete 238,243 ;技艺和 sophia 238,243 ； 
技艺和 episteme 的异同 238 — 239 
伊阿宋 <Iasdn) 109,116,225 


伊安比利科斯 (Iablikhos) 231,232 
伊昂 （ I6n) 127,193,203,260,271 
伊娥卡丝忒 （ Iokaste) 90,91,110 
伊菲革涅娌 (Iphigeneia) 92, 100, 115 
122，130 

伊卡底俄斯 (Ikadios) 188 
伊卡里俄斯 (Ikarios) 187,188 
伊克西恩 (Ixi6n) 134 
伊诺 (Ind) 111 

伊七克拉忒斯 （ Isokrates) 18,84, 109 
273,289 

Z 

宙克西斯 (Zeuxis) 70 ， 116,188 
宙斯 （ Zeus) 36,116, 120,130, 134,135 
138 ， 151,153,184 ， 185,187,283,287 
宙伊洛斯 (ZSilos) 181,184 
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A 


阿开俄伊人 184,189 

B 

半元音 145,146 

悲剧（部分） 7, 12,37,44, 45,54,61 ， 66, 
77, 99, 107, 133, 135, 162, 172, 193, 
211,222,228,230, 248, 280 ;悲剧是对 
行动的事仿 38,68,70; 悲剧的功效 54 , 
71,111,137; 悲剧的起源和发展 8,54, 
55,56,229; 悲剧和史诗的共性 61 ， 103, 
164,195; 悲剧的合成 68,94 ;悲剧和狄 
苏朗勃斯 

必然 75,76,77 ， 133 ， 198,213 

C 

场 57,95 

唱段（歌） 36,56,66,68,69,95,138,160, 
171 

长短格 35,57,95,96 

城市狄俄努西亚 45,59,76,86,248,249, 
253 

穿插 57,86,129,130,133, 136,144,165, 
172,196 

穿插剧 134,135 

穿插式 86,99,129 

创新词 153,161 

D 

大城市狄俄努西亚 45 ( 另见城市狄俄努西 
亚） 

单项词 161 

地点整一律 15,172 

狄苏朗勃斯 30,37,40,41 ， 43,52,54,55, 


56, 68, 115, 122, 123, 162, 192, 211, 
212,241,252,253,260,270 
动词 142,145,147,148,153 ， 154,160 
短长格 35,36,52,56,57 ， 16 】， 162,260 
对句格 34,35 
多里斯人 44,45 

E 

俄开阿诺斯河 185,197,201 

F 

发现 71,90,91*92, 101,109,110, 121 - 
124 ，， 133 ， 171，183 
法伊厄凯斯人 171，176 
讽刺诗 44,51,52,53,196 
复杂剧 90,109,133 

复杂情节 71,86>92 .99 ,101, 1X3,135,137 

G 

歌队 30,45,54,55,56,59*94,95,96 
格律文 33,35,37,40,66^68,86,95,164, 
173,212 

功效（功用） 18,34,50,61,71,182,195, 
198,203,228,229,230,233,237,256 

H 

合唱 55,66,94,95,139,248.249 
滑稽 39,40,52,59 
滑稽诗 40,44,52 

话语 33,36,40, 56,67,71 ， 73,141 ， 142, 
197,200,201,193 

j 

机械 ( 机械送神） 94,116 
技艺（部分）〗 3,28,29,208,211 ， 222,214, 
217,235*236,243,244,260,283-287 
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技艺和天陚 127,128,283 — 285,293;技艺 

和自然(参考上条之有关部分） 

简单剧 54,99,109,134,1*35 
简单情节71，86,92,99，101，110，135 
结94，109，115，133，133，175 
解94，115，116，132，133，175，181，198 
+ 奏31，32,33, 50,52,66,95,142,200, 
241 

旧喜剧43,45,252 

K 

开场白57,82,95 
可然75,76,77,84，138，198,213 
恐惧67,68, 71，73,86,90, 99，108，111， 
133,203,204,227,228,230 
孔摩斯96 

苦难(痛苦）33，92,99,110,133,135,181 , 
203,204,220,227,249,252 
快感7,49,50,59,71，194,228,263;快慰 
174 

L 

莱那亚85,86，192,248,250,253 
怜悯67,68,71，73,86,99,107,108,111， 
122,127,133,196,203,204, 205, 227, 
228,230,267 

六音步长短短格34, 35,50,52,61，65, 
152，159，160，172，194,246 
魯开昂2,3,8 

M 

马人36 

缪斯 （ Mousai ) 181，259,272, 274, 275, 
276,279,281，287,292,293 
名词（名称 ）（ 部分）32，〗42，145，147，148, 
151，154, 155, 197,206,214,231，252, 
267 

明喻152 173 

事仿6,31，32,35,39,49,50,52,66,68, 
70,136, 162, 173, 192, 194, 195, 198, 
241，262,参考附彔四 
默音146 

目的72,79,135,174, 182,194,198,201， 
216, 219,220, 226,230, 235,236, 241， 


286;喜剧的目的52, 59 f 悲剧的目的54, 
71,103»生活的目的70 


N 


拟剧33,206,214,216,270 
诺摩斯30,36,37,41 


P 


帕罗道斯95,96 
普通词 152,160,161 

Q 


奇异词 152,159,160,161 
情节（部分）7，12,29,31，69,70,85，101， 
107，120，122,129,133,136,198 
曲折变化145,148 


S 


萨图罗斯剧44,52,56,248 
三整一律 15,61,172 

诗(部分)诗评5,6,7,31，174，181，213;诗 
的制作28,29,175;诗和其它艺术31; 
诗和散文 34，161 f 诗的特征35,51，85, 
173,212,269;诗的产生和发展50,52, 


173 C 另参考208,215,280 — 285,292及 


柏拉图论灵 感〉； 诗的功用31,203,269, 
270,273,277 —280;诗和历史84,173, 


255,273 

时间整一律15,61 — 

诗人（部分） 28,34,52-55,59,72,128, 
173,193,195, 242,243,261，276,277, 


278,281-285 

史诗（部份）35,43,52,61，79,92，136, 
162,165,171，195,211,212,284,293, 


附录八 

《诗学》(部分）7,8，心抄本 9 — 13;第2卷 
9,66;流通和影响 11 — 16 
抒情诗30,31,246,270 
双合词161 
斯塔西蒙96 

思想（思考 ）（ 部分）68,69,72，171，237 
颂神诗35,51,54,269,278 
缩约词 151，154，185 


内容索引 
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T 

同情99,138,204,221 
突转71，90,91，110，121，122,133，137, 
171 

退场57,95 

W 

外来词 152,155,161^189 

X 

乡村狄俄努西亚248 
戏景67,69，107，134，171，194 
喜剧9, 18, 19,30,32,37,41，43,45,51， 
52,59,60,66，104，162,196,211,212, 
241,250 

新喜剧57,84,104,250 
行动（部分）4，12,31，38,46,50,66,68, 
69,70*136,195,198,207,219-222 
行动整一律15 i 

性格（部分）32, 39, 68, 69, 71，73，115, 
133，134，171，267 

选择(抉择）8,66,72，119 . 

学园1，2,5 


言语56,67,69,95，158，171，189，附录二 
演员31，33, 55,56, 60, 86, 94, 96, 139, 
192,193,210,213 
阳性名词154,155 
音调(调子: T 31,32,36,50,200,241 
音节 145,146 
阴性名词154,155 

隐喻词（隐喻）35，152，159，161，162，187, 
189,286 

音乐（歌）的功用30,228,232, 272( 另参考 
诗的功用） 

英雄格见六音步长短短格 
语段 145,148,200 

语言31，32, 50, 67, 141，144, 182, 183, 
200,203,209,241，252,267,268 
圆目巨人41,207 
元音 145，146，154，160，185 

Z 

赞美诗51,269 
中期喜剧 84,104,250 
中性名词154,155 
装饰词 15 U 153 


延伸词4，161 


Y 
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希腊词语索引（用罗马字母表示) 


A 

adikema 221 sadikemata 220 ， 221 ， 222，224 
adikos 221 
adikousi 221 

adunaton 174?e adunata pepoietai 182 
agathos 50»113>176>agathon 117 
agnoia 91 1 223»235; agnoon 220; di’agnoia 
219 

agon 73,76,250,251 
aineo 291 
ainigma 159 
ainos 291 

aiskhrologia 51 • 

aisthesis 69 ， 117,238 
aition 239 
aix 104 

Akademeia (he) 1 
Akhaioi 189 
akousia 219 
akrasia 221，223 
akrasteis 221 
akribeia 235 

alloi 184,alto ti ethos 174 
alogon 174 ；aloga 174, 176 
amphi 147 

anagnorisis 71 ， 91， 230 
anagnostes 1 
anaiogia 152 
anapausis 241 
anathron ha opopen 147 
andreioi 33,114 
aner 114 

anthropos 99 ， 147 
antistrophe 192, 252 
aoide 36，278 
aoidos 278, 278 


aphomiousthai 215 
apo 161 

arete (1) 好、美、善 4,39, 158 ， 238; (2 ) 美 
德 39 ， 100 ， 224 ， 227 ， 243 ， 244 ； 
dianoetikai aretai 100；ethikai aretai 100 
Argeioi 189 
arkhaios 160 
arkhe 71,219 

arkhon 160；arkhon eponumos 59 
arthron 145, 147 
astu 155 

atekhnos 235,286 
atukhemata 220,223, 224 
aulos 29 

autodidaktos 284 

B 

badizei 148；badizonta 160 
barbarismos 159 
barbaroi 159 
bia 219 
biaia 219 

boosin 161 ；booosin 161 
bouleasis 72 

D 

dakru 155 

Danaioi 189 
■ 

de 147,161 
de 147 

demiourgos 234; demiourgoi 240 ， 284 1 
demiourgos klines 210 
demos 45 ， 252 
desis 133 

dexion 154 jdexiteron 154 
dialegein 226 
dialektos 55,161， 162 
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dianoia 67,69,72,73,237,280 

diaphorai 37 

diairesis 37 

diathesis 238 

diaulos 30 

didaskalos 34 fdidaskalos pleiston 277 
didomen 185；didonai 185 ；didomenai 185 
diegesis 211 
dihamartanein 218 

Dionusia (ta) 6 Dianousia ta epi Lenaioi 
85; ta en astei Dionusia 45; ta megala 
Dionusia 45 

b 

diplous 101 

diskon mimeisthai 192 

dithurambos 252 

doma 154,161 ；domaton 161 

doron 147 

doru 155 • 

drakhme 276 ， 288 

drama 36» 44 p 46» 175 ; alia me en toi dra- 
mati 175; drama tes tragoidias 248；exo 
tou dramatos 109, 116 
dramatikas 44 ;dramatikous 44 
dramatopoiesas 44 
dran 46 ;drontas 44;dronton 46 
dunamis 29 ， 54 ， 73 ， 193 ， 237 ， 238 ;dunamis 
ton enantion 238 

E 

e 128 
ego 161 
eidolon 210 

eidos (1) 成分、种类等 29,94；eide 29,37, 
53, 67, 69, 94, 141; (2) 形、真形 209, 
210, 262；eide 216^(3) 面容、形象、形态 
183^183»211; paradeigmatos eidos 216 
eikonas 49 
ekstatikoi 127, 128 

elaphos 102 
elegos 34；elegoi 34 
elenkhos 227，274 
eleutherai gunaikai 193 
embolima 85 ， 138 
empeiria 235,239,240,244 


en toi Orestei 129 
enargestata 126 
energeia 3,29, 70 
energestata 126 
enkomion 51 
entautha 44 
epaineo 291 
epainos 51，291 
epe 246 

epea pteroenta 278 
epeisodiodes 86 

epeisodion(l) 场 57,94,95, 129 ； epeisodia 
57, 250; (2) 穿插 57 ；epeisodia 86, 129 
epieikeis 99 ， 113，epieikeis and res 99 
epikos 246；epikos kuklos 246 
epipnoia 235 
epistamenos 284 

episteme 69 ， 235 ， 236 ， 238,239, 240,244; 

episteme theoretike 244 
epitaktike 240 
epitheton 151 
epopoiia 33,246, 285 

ergon 54, 71, 83, 99, 104, 111 ， 141, 158, 
198; epi ton ergon 194; ergon tragoidias 
71 

erieros 287 
ernos 153 
ethike 171 
etho 39 

ethos 39,68, 243 

etKos (1) 性格 32,113,243；ethe 32* 39, 
68,73;(2) 熟悉的去处等 32;(3 ) 形象 
174 

etoi 147 
eudaimonia 70 
euphaeis 127 
ex hes 83 
exarkhon 54 ， 55 
exodos 95 ， 250 

G 

gea 151 

geloios 39; to geloion 59 
genesis 234;genesis theon 185 
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genomenoi 84 
glotta 152 
gnome 69 
gnosis 91 
gonu 155 
grammatike 145 
grammatikoi 107 
graphein 29 
gunaikeioi 33 

H 

hamartanein 218 

hamartema 59» 219 ； hamartemata , 219» 
220,223,224 

hamartia 59,100,218,219, 222 ， 223, 225 ， 
230；hamartiai 218 
haplous 101 

harmonia 31 ， 32 ， 36 ， 67 ， 146 ;harmonia kai 
melos 67 fharmoniai 31 
harmozein 31 ， 31 
hedone 223 
hedusma 66 
hekhei 91 

hekousia 219；ouk hekousia 220 

helleboros 160 

Hellenes 159, 189 

hellenika 257 

hellenismos 159 

hellenizein 159 

heroikon 65 

heroos 65 

heros 28? 

hes 194;hais 194 

hexametros 65 

hexis 238，hexeis 213 

hiere dosis 277 

hierophantes kai poietes 276 

histor 254 

historia 83 ， 164 ， 165,254,255,256 

hoi palaoi 109 

holon 75 

homoion 114 

homoiotcs tou kaLou 109 

horos 76, 146 


hos 186 ;hou 186 

hosper iatreias ".kai kathareos 228 

hot f ekstaie 127 

hubris 255 

hule 211 

humnos 51 

hupokrites 55 ， 104 ， 193 ;hupokritai 55 
hupokritike 142 ； 193 ； kata ta hupokritika 
148 

hupolepsis 239 

I 

iambion 52 
iambizein 52 
iambos 52 

idea (1) 成分、部分 29 ideal 75 ， 141;(2 ) 理 
念 209 
idion 130 
idiotes 159 
idiotikon 159 
ikanos 171 

K 

kai 50 ， 60 ， 86 ， 91 ， 147 ， 162 ， 165 ； kai 
asemou 151 ;kai dunata genesthai 86 
kakia 221,222,225 
kakos agnonizontai 137 
kalos 50 ， 113;kalas 50fkalon 75,242 
kalds 109 f kalos idein 79 、 

kathairein 231 jkathairo 230,231 
katharos 233 
katharos 233 

katharsis 9,18,19,67 ,附录六 

katokokhimoi 229 

kekreto 186 

kheirotekhnes 234 

khora 55 

khoregia 107 

khoregos 59, 107 

khoreuo 55 

khoros 55 ；khoron edoke 59 
khresmos 113 
khrestos 113 jkhresta 113 
kithara 30 




希腊词语索引 


311 


kitharis 30 

klea andron 278 ^ 279 ； klea andron heroon 
278 

kline 210 

komazein 45 

kome 45; kata komas 46 

kommos 96 

komoidia 68,44, 250 

komoidos 45 

komos 250 

争 

koptein 96 

kosmos 67 ， 151;kata kosmos 284 

krazousin 161 

krithe 154 

kritike 240 

kubele 229 

kurion 152 

L 

laoisis tetimenos 275, 287 
legein 68；dia legin 236 
Lenaia 85 

lexis (1) 言语、话语 56,67,68,73,95,96, 
141 ， 158 ，（ 2) 表述 96f(3 ) 语言 145;(4) 
口语 162 “exin mimeisthai 162 
logistike 240 

logos 31 ， 32, 33, 37, 53, 55,60, 73, 114, 
130,141 ， 142, 148, 162, 188, 197, 200, 
201 ， 202, 239 ， 244, 290 ； akroatikoi logoi 
4 ； apodeiktikos logos 71; ekdedomenot 
logoi 4；epi ton logon 72^73；ethikos lo¬ 
gos 71 ； hedusmenoi logoi 66; logoi 33, 
129* 175, 188, 197 ； logos pseudes 197; 
logous kai muthous 60; meta metrou 
logoi 60? pathetikos logos 71 ； sokratikoi 
logoi 33 
Lukeion (to) 2 
lura 30 
lurikos 30 

lusis 116 ， 133 ， 181;luseis 183,189 

M 

mallon 128 
mania 128 


manikos 128；manikoi 127 
mathantein 50 
margos 52 

megethos 75,76; ( 音置 )146 

mekhane 116 ； apo mekhanes 116 

mekos (1) 时间跨度 61 f (2) 校度 76,194 

melikos 30 

melodia 32 

melopoiia 68, 285 

melopoios 68, 278 

melos (1) 歌（唱段 ） 32, 35,36,37,68,95, 
96, 194;kai melos 67; (2) 肢 36 tkholou 
melos 95；mele 36 
men 147 
menos 128 

meros 29 * 36 ， 67,94 ， 172 ， 194; mere 29 > 
53, 62, 67, 69, 94, 133, 141 ， 160, 171 ， 
175 

metabasis 88, 90 
meta paidias 241 
metaphora 152,173 
meter 154 
methexis 208 
methu 155 

metron (1) 格律文 33, 37 ， 95, metra 33 ， 
35；heroikon metron 65; (2 ) 分寸 16<h 
metron kai non 160 
rniaron 99，110 
mikros 161 

mimeisthai 121 ， 206,216;mimoumenoi 207 
mimema 206 ， 207, 210 ； mimema pa- 
radeigmatos 216；mimemata 206 
mimesis 6 ， 20 ， 30 ， 116 ， 206 ， 209 ， 217 ， 241 ， 
245» 272 ； dia mimeseos 211; mimeseis 
241 ；pugmaiou andros mimesis esti 207 
mimetai 209 ' 

mimos 33,206, 213 
mneme 239 
moira 8 

mokhtheria 220, 225 
mokhtheros 221 
monaulos 30 

morion 29? 94; moria 29 ， 31 ， 50, 67 ， 94 f 
tois moriois 67 
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morphe 211 

mousike 30, 194,226, 278,285,290; psile 
mousike 32 
mousifcoi 274 
mutheuma 175 

muthodes 197；to muthodes 256 
muthologos 181 

muthos 29,83,68,97,85,101 ， 104, 108, 
129, 137, 175,197, 198, 200, 202 ； exo 
tou muthou 129 ;to tou Oidipou muthon 
107 

N 

napu 155 
nektar 187 
nin 161 

noesis neoseos 4 

nomos 36; ( 条律 ） 36;nomos Puthikos 176 
nous 69, 72, 238, 239, 244 ； nous tes 
diatribes 1 

O 

ode 36 
odidia 249 
Okeanos 185 
oligos 161 

onoma 146 ^ 147 * 151 ， 153 ， 160; onomata 
45.147,154 

opsis 67» 134， 154 ； ops 134， 154 f opsis 
ekhei pan 69 
orexis 69 
orkhestra 55, 95 
oros 146 
orthe doxa 236 
orthotes 181 
ou 128 ， 186 
oudeteron 154 

oureas 183fOureas men proton 183 
ousia 66,217 

P 

pantes 184 
parabasis 250 
paralogismos 124*175 


parodia 40 
parodos 95,96, 150 

pathos (1) 情感 33, 181,220,238；pathe 
33 ， 141K2) 苦难 92,110,181,230 ； (3> 
经过装饰的词语 pathe 181 
Peleides 153 

peri 147,161; peri auton 117 ; peri men oun 
***eirestho tosauta (或 tauta) 196 
perideraion 121 ；perideraia 121 
perikiutos 2S7 
periodon heliou 61 
peripatein 2 
peripatos 2 
peripeteia 71,90,121 
Phaiekes 171 
phainetai eulogoteros 176 
phaliika 54 
phantasia 238 
pharmakon 268 
phaula 54；phaulous 39 
pheres 36 
philanthropic 兮 9 
philanthropon 99 
philia 91 
philodoxoi 263 

philos 148；philoi genomenoi 104 
philosopheina 277 
philosophoi 263 

phobos 203 jphobos kai eleos 203 
phone 31 > 145 ； phone akoustc 146 
phormizein 30 
phronesis 69, 238 
phusiologos 35 f 213 

phusis 54, 56, 173, 208, 235; dia phu^sin 
285; he de phusis telos estin 54; kata 
phusin 29；phusei tini 236 
pleon 165 
pleon 186 
pler6s 1B6 
plethra 76 

poiein 28,29,73;poiei 43 
poiema 28, 51 

poiesis 3 ， 29 ， 34 ， 51 ， 66 ， 278，285 
poietes 28, 34, 86 ， 278; eidolou poietes 
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210；poietes pseudes 264 
poietike 28» 29* 142；en tois peri poietikes 
9 ， peri poietikes 9,28f poietike tekhne 
28 

poion (to) 68；kata ta poion 94；poias tinas 
68; poious tinas 68 
poiotes 70 

poleos 153；poleos 153 
polis 72*153 
politike 72, 182 
poiumuthon 136 
pou 155 

pragmata 70, 141 

pragmateia 286 

prattein 46 jprattoton 46 

praxis 3 ， 33 ， 46 ， 66 ， 88 ， 114 ， 198， 212 ; 

praxeis 33 ；miktai praxeis 219 
prin 156 

proairesis 66,72, 114 
problemata 181 
prologos 57*94*250 
pronos 284 

pros tous agnonas kai ten aisthesin 76 

prosodia 146, 185 

psego 291 

pseudeis 263 

pseudologia 273 

psukhe 69*71 *175；psukhc emon 175 

psogos 51 ， 53 ， 59 ， 291fpsogoi 51 

psophos 145 

ptokheia 166 

ptosis 145, 148 

Puthia (ta) 32, 175 

R 

rhapsoidia 36, 284 

rhapsoidos 193 > 278 ^ 288 ； rhapsoidoi 278, 
288 

rhapto T 294; rhapsantes aoiden 284 

rhema 147, 148 

rhesis 57 

rhetorikos 72 

rhuthmos 31 ， 32, 142 


S 

saturoi 56 
semeia 124 
sigunon 152 

skene 92,94;apo skenes 94tepi skencs 94 ； 
epi tes skenes 94 ； epi ton skenon 94( 
skenai 94；ta apo tes skenes 94 
skeue 154 
skeuopoios 73 
skeuos 73 
soloikizein 159 

sophia 69,236,238,239, 243,27S 
sophistes 278*290 
sophos 277 
sophrosune 128 

spoudaios 39 ， 113 ， 113 ； spoudaias kai 
phaules 62 ； spoudaioi 43 % spoudaioteron 
83 ；spoudaious 39, 50 
stadion 76 
stasimos 96 
stoikhein 145 
strophe 252 

su 161 ；sethen 161 ；sou 161 
sullabe 146 
sunagoge 37 
sundesmos 147 

surinx 32 ；surinx monokalamos 32 

* 

sustasis pragmaton 198 

T 

ta adometa 200 
ta lupounta 227 
tas huponoias 5 
taute 173 
taxis 76 
te 147 

tekhne 69,208,212,215,217, 234 — 240, 
242 ， 243,244, 260,284;dia tekhnen 285 ； 
he tekhne mimeitai ten phusin 211; 
mimetikai tekhnai 209^241 ；tekhnai 212, 
234 

tekhnites 234 ；tekhnitai 242 

teleios 66 f teleias 66, 75; teleias kai holes 
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75 ； teleion 75 jteleion kai holon 66 
telos 70 ， 182 ， 198;telos tragoidias 70 
terpein 278 
thaterou 124 

thaumasta 174 ； thaumaston 137 ； toi 
thaumastoi 138 
thaumastos 137 

theatrou 124jek***theatrou 124 

theios 275*287 

thelan 102 

theoria 3 

theos 147 

therapeia psukhes 235 
therapon 282 
thesis 285 
thespesios 164 

thumos (1) 心 201; (2) 情感 223 
to anankaion 76 


to eikos 76 

toxon 10} to men gar toxon lOj to toxon 
124 

tragikos tropos 248 1 tragikoi khoroi 248, 
249 

tragoidia 45»248 
tragoidos 55 
tragos 249 
tunkhanein 218 
tupoi peri theologias 272 

X 

xenikos 159;xenika onomata 152, 159 
xenikon 159 

z 

zeroteron 184 
zora 186 
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亚里士多徳著作 


《动物研究》 Animaliurn) 
《分析论》(乂 Prior a) 

《分析续论 Posteriora) 
《论 阐释 》 (De Interpretation^) 

《论 动物的 部分 》 (De Partibus Ant- 
maliuTYt) 

《论 动物的 生成 》 （De Generations 
Animaliurn) 

《论 灵魂》 CDe Animd) 

《论 ®》 CTo / n ‘ ca ) 

柏拉 

《辩护篇》(办也如 2) 

《法律篇》 (1^^) 

《法伊徳罗斯篇》(尸 
《斐多篇》 ( Pkdo ) 

《菲勒波斯篇 

《高尔吉阿斯篇 KGwgiM ) 


《论诡辩反驳》 Elenchi) 
《门类》 (Categoriae) 

《尼各马可斯伦理学 》 C Ethica 

Nicomachea') 

《气象学 》 (Meteorologica ) 

《问题》 （ Problemata) 

《物理学》 CP%sfoz) 

《形而上学 》 (Metaphysica ) 

《修辞学》 CR^mn+ca) 

《工具论》 (Orgrmon) 

论著 

《国家篇》(办吻 

《克拉图洛斯篇》 

% 

《拉凯斯篇》 aada) 

《梅 农篇 KM ⑼ 0) 

《梅奈克塞诺斯篇 》 ( Menexenos') 

《欧苏代摩斯篇 KEuthydemos) 
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《会饮篇》 (Symposium) 


《伊昂篇 》 U 

《政治家篇 
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朗吉诺斯 

《论崇高 》 Hup sous ) 
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《自然研究 Historia) 

普鲁塔耳科斯 
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《伯罗奔尼撒战争史》 VThucydidis 
- Historiae) ^ 
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后 


记 


本书正文的翻译主要参考了德 国学者 R . 卡塞尔校订的 
totelis De Arte Poetic a Liber ( APISTOTE 八 0T2 IIEPI 
IIOIHTIKH2, Oxford University Press, 1965， reprinted litho¬ 
graphically in Great Britain from corrected sheets of the first edi¬ 
tion ,1966h 释译中参考了 J. 瓦伦、 S . H . 布切尔、 I. 拜瓦特、 A •马 
戈流斯、 A . 古德曼、 A •罗斯塔格尼以及 G . F . 埃尔斯等学者的校 
订本。 

为了便于读者理解，我对译文作了较为详尽的、涉及面较宽的 
注释。“引言”部分介绍了亚里士多德的生平、他的哲学体系和诗评 
著作，以及《诗学》的形成、流传和影响。“附录”包括十四篇长短不 
一 的文字，对一些重要概念作了阐释，筒要地介绍了史诗、悲剧等 
艺术形式的产生和发展的概况，对柏拉图和亚里士多德的诗学思 
想作了 一些有针对性的剖析和阐述——所有这一切或许将有助于 
读者加深对《诗学》及其内容的了解，为进一步阅读或研究古希腊、 

乃至西方诗评和文评论著，架起一座捷达的、立体的桥梁。 

杨伯输大学 （Brigham Young University) 的欧克斯 （Harold 

R. Oaks) 教授热情关心和支持了此项研究工程的进行；马基 

t 

(Thomas W, Mackay) 教授和布里克曼 （Daniel R. Blickman ) 副教 
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后 


记 


授曾就某些疑难点的释译提供过有参考价值的意见。商务印书馆 
哲学编辑室的先生们审读了全稿。借此 机会， 本人谨向各位先生表 
示衷心的感谢。 

本书的出版，功在学界，责在一己。诚望各界读者同仁不讥肤 
浅，不吝指正。 


陈中梅 



